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１ 序  論 
 
① カ ン ト と 色 彩 
  
 われわれの回りの世界は、色によって構成されている。どうやって調べたかは知らない
が、人間の眼は百万種の色を識別できるという。日常的にはせいぜい 30 種類程度の色を区
別できればことは足りるだろうけれども、目を開けているかぎり、色の洪水から逃れるこ
とはできない。色が感覚の代表とされるゆえんだが、それゆえにこそカントは、色につい
ての判断を趣味判断の中でも低位に置いた。もう少し詳しく言うと、〈美 das Schöne〉に
ついて論じた『判断力批判』(1)（1790）の中で彼は、快-不快の感情に基づく判断を趣味判
断（別名美感的判断(2)）と呼び、真-偽を問題にする認識判断や善-悪を問う道徳判断と区
別する。ところが同じ快-不快でも色や音のそれに対する判断は感覚判断と呼ぶべきであっ
て本当の美感的判断ではないとする。カントは快-不快の感情に基づく判断（広義の趣味判
断）について、この感情が普遍性を有している場合を「適意 Wohlgefallen」と呼び、これ
が〈美〉の要件であって、狭義の趣味判断を形成するとした。適意は感情なのだからあく
まで主観的であるはずなのに、それが普遍性を有するとは一見不可解だが、後述するよう
にカントはこのパラドクシカルなあり方にまさに〈美〉の特殊性があるとしている。適意
に対するのが「快適 das Angenehme」であって、これは個人個人で異なる感覚上の快を意
味し、感覚判断を形成する。色や音についての快-不快判断がその例だというわけである。 
趣味判断の特徴は、質料的要素には没関心ということである。彫刻を例に取れば、ミロ
のヴィーナスの〈美〉は、あの形自体に存するのであって、質料の大理石にはない。形が
優れていれば材料がセメントだろうが石膏だろうが発泡スチロールだろうが構わないとい
うのである。絵画で言えば、カントは、構図やデッサンという線描的要素にしか〈美〉を
認めない。これはある意味で正しい。アカデミックな立場ではいくら色彩の魅力にあふれ
ていようと、デッサンが狂っていればその絵は不可とされる。しかし、デッサン的には問
題はなくとも色が死んでいたり不調和だったりすれば、美しいとはされないはずだ。カン
トの議論は、彫刻や建築はともかく、絵画に関しては無理があるように思われる（そして
彼は絵画を造形芸術の第一位に置いているのだ）。そのことを自覚していたのだろう、彼は
〈色〉については妥協をみとめ、純粋な色ならば美のうちに入れてもよいと譲歩している。
（『判断力批判』第 14 節）この場合の純粋とは、太陽光線のスペクトル上の純色(3)である
ことを指している。原色は刺激の仕方が一様だからというのだ。すると茶色のような混合
色は美の適用外だとされる。 
この理屈で行くと、茶色を使用した絵は「美しくない」ことになる。確かに、色彩の純
度にこだわった印象派の画家たちはあまり茶系等の絵の具は用いていない。しかしカント
が知っていた印象派以前の暗い絵に色彩の魅力がなかったかと言えば、「脂
やに
っぽい」作風の
典型であるレンブラントの絵のように、褐色で塗り潰された画面のうちに無限の色彩を感
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じさせることがありえるのだから一概に言えない。東洋画でも水墨画のように文字通り墨
一色の中にさまざまな色彩を感じさせる例がある（もちろん優れた水墨画に限られる）。逆
に、純色だけを用いた派手な絵が美しいかと言えば、そんな単純なことではないだろう。
色数がただ多いだけの絵は、互いに相殺されあってかえって灰色っぽく、つまり無彩色っ
ぽく見えてしまう。カラリストと呼ばれるタイプの画家のパレットにはそうでない画家よ
りも多くの色が置かれているかというと、むしろ逆なことが多いと言われる。 
カントは、色の純粋な知覚は可能だと考えている。しかし隣接する色の影響を受けずそ
れ自体として存する色などというものはありえない。この点に関し、ウィトゲンシュタイ
ンは晩年の著『色彩について』の中で、自分の部屋の窓から見える隣家を写生し、ある特
定の場所を黄土色で描いて、その場所をその色で見ていると語るとする、と述べ、 
 
このことは、私がこのとき黄土色という色を見ているということを意味しているのではな
い。なぜなら、この黄土色という色素はその家のまわりの色に囲まれることによって、実際
の黄土色よりも明るく、暗く、赤みがかって見えるかもしれないからである（強調は原文）。 
 
とする（4）。そして私が見ているのと正確に同じ色合いを色見本で示せと言われても困惑
するしかないという。「色が同じ」ということの意味が、明らかではないからだ。 
 他方で色には恒常性ということがある。赤い光で照らされた豆腐は依然として白いと感
知される。つまり、事物に固有な色はかなり
、、、
不変であり、そのことがわれわれの世界の恒
常性を支えるところとなっている。現象的には、多くの場合、色はものの内的性質と受け
止められているということだ。色には他にも一筋縄では行かない面がある。カントのよう
に、感覚判断として処理してしまうのは単純すぎるのではないだろうか。 
 
  ② 〈色〉へ の 関 心 に つ い て  
 
カントは純色と混合色の間に、一方は〈美〉であり得るとし他方はそうでない―厳密に
は美であるかどうかを判定する基準がない―という格差があるとした。〈色〉に何らかの位
階性を言うことは珍しくはない。古く『論語』の中に「紫の朱を奪うを悪
にく
む」という一節
があり、赤と青の中間色である紫が純色の朱色を圧倒するのが憎いという意味だとされる。
これだけでは何のことか分かりにくいが、続く文を見ると正統な音律がみだらな音律に圧
倒されるのが憎いとか、口達者な人間が国を転覆させるのが憎いとあるからある程度見当
がつく。多分、宮廷における服装の色の序列が時代と共になおざりにされて行くのを孔子
は憤ったのだろう。〈色〉には間主観的、社会慣習的に一定の理念的なものと結びつけられ
る傾向があり、カント自身も『判断力批判』の第 42節において赤は崇高、橙は勇敢、黄は
率直、緑は友情、青は謙遜、藍は剛毅、紫は柔和とそれぞれ相応しているようであると述
べている。もちろん、こうした対応づけに妥当な根拠はなく、はっきり言って「こじつけ」
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である。しかし人間は、〈色〉を単なる感覚以上の、なにがしかの意味を見出してやまない
とは言えるのではないか。カントは、〈色〉への関心は質料的なものへの関心であって、そ
れゆえ〈美〉は適用しがたいと言う。ところが上にあげた〈色〉と各理念との対応は、「知
性的関心」がしからしめたところのものだとしているのである。つまり〈色〉への関心に
は非質料的なものもあると言っていることになる。知性的とは、この場合、道徳的という
意味なのだが、カントの基本的立場は〈美〉と道徳性とは結びつくものではないというも
のなのだから、美への知性的関心というのは本当はおかしい。この点に関し彼は、理念と
対応づけられているのはあくまで自然美（花の色などのことだろう）であり、自然美に対
してもつ「直接的関心」は常に善良な魂の標徴 Kennzeichen だとして切り抜けようとして
いるが、どうもすっきりしない。それにしても問題は、〈色〉への関心は果たして質料的な
ものへの関心と言えるのかどうかである。言い換えれば、〈色〉には形相（形式）的な側面
がないと言えるのかどうか―本論文のテーマの一つがこの点に関わっているのだが、詳し
くは後にまわすとして、取りあえず〈色〉の質料性とは、そしてそれへの関心とはどうい
うことなのかを考えてみよう。「関心」を規定してカントは、対象の実在 Existenz の表象
と結びつくところの「適意」であるとし、そして趣味判断にあっては適意は一切の関心に
かかわりがないとしている。ここから言えることは、〈美〉とは「無関心の関心」だという
ことである。これに対し、〈色〉についての判断は感覚判断であって、それは実在への関心
の上になりたっているから〈美〉ではないと言うのだ。しかし、〈色〉への関心は実在への
関心と言えるだろうか？ ミロのヴィーナスにおける実在とは材料の大理石のことだった。
このことを「モナリザ」に適用して、大理石に相当するのはあの絵の〈色〉だとするのは
当を得ているだろうか？ 絵画ではマティエールということが言われる。絵の表面の肌ざわ
りのことだが、その個性的表現は絵の具を塗り重ねたり削ったり、場合によっては絵の具
に砂を混ぜたりして達成される。マティエールとは物質としての絵のあり方を意味してい
るのだから、絵における質料的なものとは、まさにこれを指している。カントの時代の油
絵は平滑な感じに仕上げるのがもっぱらだったから絵肌の個性的な魅力は論じられていな
かった。それでも画家たちは、ただ輪郭に沿って賦彩するのでなく、対象の実在感を出そ
うと下塗りに工夫を凝らしていた。単純な例を言えば、明部には前もって白の絵の具を厚
く塗り、その上から出したい色を薄くかぶせたものである。古典画特有の堅牢な絵肌はそ
うやって得られた。なお、彫刻の場合でもマティエールは重要である。ゲーテは長年の夢
だったイタリア旅行に先立ってマンハイムでラオコーンの石膏模像を見て感激し、やがて
ローマで実物に接すると「私が以前に非常に美しいと思った石膏像も、大理石の現物とは
比較にならない」と告白している(5)。ゲーテならずとも、石膏による模像と大理石の像と
では存在感がまるで違うことは歴然であろう。もちろんカントはこうした反論があるのは
百も承知で、自分が言うような形式だけの本当の〈美〉が無味乾燥 trocken なものである
ことは認めている。本当の〈美〉は、普通思われている美よりも遥かに美しくないのだと。
だが、たとえ彼の説に依拠するにしても、〈色〉への関心は「無関心の関心」とは違うのか
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という疑問が残る。美学者佐々木健一は「美的なもの das Ästhetische」は字義通りには
「直感的なもの」であり、対象をそこからの感覚的刺激の快-不快のみの観点から捉えよう
とすることに他ならないのだから、必然的に対象への「無関心性」を含意すると述べ、さ
らに、無関心の美学はカント以前からすでに広く言われていたことを指摘する(6)。とりわ
けシャフツベリやハチソンら、道徳感情説を説くスコットランド学派が重要であって、彼
らは行為の基盤に利己的な利害関心のみを見るホッブズの見解に反対し、人間には神の定
めた道徳的原理（すなわち同情）があるとし、美についても利己心と結びつかないという
意味での無関心があると考えた。なお、関心 interest の概念を、神への愛と逆行し地上的
なものに執着する「私欲」と結び付けたのはスペインの神秘的宗教思想から来ていると佐々
木は言う。カントにあっては〈美〉の領域と道徳の領域とは峻別されるから、ハチソンら
の見解が直接カントに流れ込んでいるのではない。けれども、利害への無関心さというこ
とで〈美〉を捉える点でカントは 18 世紀の風潮と合致してはいた（なお佐々木によれば、
18 世紀には、演劇をめぐって展開した「関心の美学」の流れもあるという）。同じ快-不快
でも匂いや味のそれは対象に関心を持たざるを得ない。主体の中に物理的に侵入して来る
からだ。音にしても、防音ということの難しさを見れば、そうした面をもっている。けれ
ども〈色〉にはそういうところがない。〈色〉に接する場合、われわれはそれを担っている
媒体に関心を寄せたりはせず、端的に感受することが出来る。マティエールに関心をもつ
場合にしても、それは利害的なものとは関係がない。〈色〉への関心は「無関心の関心」で
はないとするカントの見解は、やはり受け入れがたいように思われる。   
 
 ③〈美〉の 普 遍 性 に つ い て 
 
しかしカントは言うかもしれない、たとえ〈色〉への関心は質料的なものでなく、「無
関心の関心」の領域に容れることは認めたとしても〈色〉の快-不快は個人間の差がありす
ぎるからやはり趣味判断の領域からはずれてしまうと。彼は、趣味判断は主観的ではある
けれども普遍性をもつものであって、他人に承認を要求し得るとした。その正当性の論証
（演繹）は、趣味判断にあっては表象の形式に合目的性 Zweckmäßigkeit が、すなわち（あ
たかもなにものかが事前に設定したかのような）一定の調和的統一が感じられ、そしてこ
の合目的性は「形式」に関するものであるゆえに、判断力を有する者が共通に感得してい
るという点にある（『判断力批判』第 38 節 ）。この「共通に感得」ということを保障して
いるのが共通感 Gemeinsinn、すなわち一定の共同体に共通の感情であって、現代的に言う
ならば「間主観性」のことなのだが、その旨とするところは、一種の「べし」を含むよう
な判断を確立させることにあるとカントは述べる。趣味判断を下す時、他人すべてがこの
〈私〉の判断と合致
、、
すべき
、、、
であると誰しもが思っており、そういう態度で下されるのが趣
味判断というものなのだと。この分析は含蓄に富んでいると思う。だからこそ突っ込んで
みたくなる。上記の趣味判断の「演繹」においてカントは、共通感による判定は「形式」
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に対してなされ、「一切の質料（感覚にせよ概念にせよ）を無視」するとしている。ここか
らして〈色〉は趣味判断から排除されてしまうのだが、〈色〉の質料性についての疑問は繰
り返さないまでも、絵画の場合、彼が〈美〉を認める線描的要素―構図やデッサン―は視
覚という感覚抜きにどのようにして把握されるというのか。線描的なものによって捉えら
れるのは、ものの〈形〉、フォルムであろう。形のうち、純然たる幾何学的形態については
論証的に捉え得るかも知れない（この点については第３章でモリヌークス問題を論ずる際
に詳述したい）。だが、身の回りの普通の物体の形は感覚によってアポステリオリに把握す
る以外にないはずである。そして〈形〉における形式の合目的性とは一体どういうことな
のか。カントが念頭に置いているモデルがギリシャ彫刻の古典美であることは確かだが、
古代ギリシャ人が定めたカノン（理想的基準）(7)とは別種のカノンによる人体美の表現は
いくらでも可能である。同じギリシャでもアルカイック期の彫刻やその大先輩の古代エジ
プトの彫像が古典ギリシャ的でないという理由で合目的的でないとは言えないはずだ。あ
るいはギリシャの流れを汲むガンダーラ仏の方が純印度風のグプタ様式の仏像より美しい
などとは（私の好みではグプタ仏の方が造形的に優れているように思う）。人体彫刻だけで
も様々な表現形式があり、それぞれ一定のカノンがあるわけだけれども、すべてのカノン
に共通する要素を抽出しても意味がない。あるのは個々の美しい/美しくない作品であって、
その判定は個々に行なうしかない。カント自身、趣味判断は単称判断であり、「花は美しい」
ではなく「この花は美しい」という形を取ると断じている。つまり、〈形〉の形式における
合目的性は一般的な形で定式化できるものではなく、その都度の直観によるしかないとい
うことである。その直観が、他人も同じように感ずるはず/べきだという思い込みを伴って
いることは確かだ。しかしこのことは〈色〉の場合にも当てはまることではないのか。「こ
の絵の色は美しい」と言うのに対し、「いや、そうは感じない」という返事が返ってくるこ
とは十分あり得る。その場合は内心で、または口に出して「趣味を解しないやつだ」と反
発するのが常だ。「この色は美しい」と判断する時、その判断は趣味を有する人間の間で間
主観的に一致することを前提にしているからである。〈形〉の美に関しても全く同じことが
言える、「ガンダーラ仏の方がグプタ仏より優れている」と言う場合、その承認を他人に要
求する態度を取ってしまっているのだ。つまり〈色〉は〈形〉と同様、趣味判断の形式に
おのずと即しているのである(8)。 
 
以上、〈色〉についてのカントの位置づけに疑問を呈してみた。本論文は基本的には『判
断力批判』の枠組みを受け入れながら、色彩に関しては修正が必要ではないだろうかとい
う考えをさまざまな角度から哲学的に裏打ちしてみようと試みたものである。しかし哲学
的考察に入る前に、カントが〈色〉を趣味判断から除外した背景には、彼の時代の絵画（も
っと正確には彼が眼にし得た絵画）にあっては色彩は独自の価値を認められず、形態に従
属させられがちだった事情があるように思われる。この伝統を打破したのがフランスにお
ける印象派の運動であり、絵画の近代化がここに始まるところとなった。それがいかに画
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期的なことだったのかを押えておきたい。もちろんカントは印象派の登場の半世紀余り前
に没しており、交錯しあうものはないのだが、仔細に吟味してみると彼のなかに絵画の革
新を予見した面がないわけではなく、その点にも触れてみたい。 
 
       〔 注 〕 
 
(1) Kant, Kritik der Urteilskraft,  
    カント『判断力批判』篠田秀雄訳  
(2) 篠田英雄訳では ästhetisch を一貫して「美学的」と訳しているが、牧野英二訳のように「美
感的」とした方がよいように思われる。以下、篠田訳に依拠しつつもこの語だけは牧野訳を
用いることにする。 
(3) すなわち虹の七色のこと。しかしニュートンがスペクトル上の色を７としたのは錬金術の
理論から来ているとされ、科学的な根拠はない。実際にはスペクトルは連続的に変化してお
り、画然と分けられるものではないが、現代の色彩学では一応 10 段階に分けている。 
(4) Wittgenstein, Remarks on Colors,（なお同書は 1951 年にウィトゲンシュタンの没後に
残されていた遺稿をアンスコムが編集し出版したものである） 
  ウィトゲンシュタイン『色彩について』中村 昇、瀬嶋貞徳訳ｐ37  
(5) ゲーテ『ゲーテ美術論集成』 高木昌史編訳の訳者解説ｐ205  
(6) 佐々木健一『フランスを中心とする 18 世紀美学史の研究』第１章 
(7) ギリシャ彫刻のカノンは、前５世紀のポリュクレイトスの彫像（代表作はナポリ美術館所
蔵の「槍をもつ男」、ただしローマ時代の模作）がその手本とされる。人体各部の比例に関
し特に有名なのは、頭部と全身の比率を１対７としたことだった。なおこの基準に対し、前
４世紀のリュシッポスは１対８とする新たなカノンを立てている。 
(8) カントは『判断力批判』の第 14 節で、色などの感覚的刺激は心意識の関心を喚起して趣
味を涵養するのに益するだろうとしている。特に趣味がまだ粗野で洗練されていない場合は
なおさらに。だが、感覚的刺激が美の判定者の注意を引き付けすぎると趣味判断は阻害され
てしまう。要するに色彩は、趣味がまだ洗練されておらず、かつ、形の美を損なわないかぎ
りにおいて、他所者として大めに見られるにすぎないと。しかし趣味が洗練されるほどに色
彩の美は捨象されるものだろうか。せいぜい言えるのは、趣味が洗練されるにつれ、華美で
どぎつい色の取り合わせは忌避されがちになるというだけではないのか。趣味ということで
言えば、ゴッホの色彩は、当時のブルジョワの嗜好から大きくはずれ、異様で乱暴なものに
映り、買い手はまるでつかなかった。やがてその表現が真摯なものであり、小奇麗なだけの
ありきたりの絵を遥かに抜く美しさであることが受け入れられ、彼の絵に惹かれることは審
美眼のあかしとみなされるようになった。現在では彼の色彩は広く受け入れられている。こ
れは趣味の水準の向上ということではないのか？  
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２ 色 彩 の 革 新 ―印 象 派 の 意 義 に つ い て ― 
 
  ① 近 代 絵 画 以 前  
 
カントが絵画芸術における〈美〉に関して、デッサンや構図といった線描的要素をもっ
ぱら取り上げ、色彩をはずしたのは、それが感覚的な「快適｣に左右され、個人的な好みの
違いが大きく、普遍性という点で問題があるからという理由からだった。確かに個々の色
彩には各自で嗜好が異なる。〈色〉の組み合わせについても同じことが言える。しかし、〈色〉
の調和のあるなしについては、好みは別として主観を越えた一致があるのではないだろう
か。カントがその点を考慮に入れていないのは、一つには当時の西欧の絵画にあっては色
彩は脇役でしかなく、対象―特に人物―がそっくり似て描かれているかどうかが重視され
ていたことが大きいはずだ。 
そもそもカントは一級の絵画作品に接することが乏しかったと思う。ケーニヒスベルク
の地で彼が眼にすることの出来たのは、貴族や富裕市民の肖像画や、彼ら上級層の室内を
飾るのにふさわしい風景画や静物画のたぐいで、それも名のある画家が描いたものではな
かったろう。大学の講堂などには西洋絵画の本流である大画面の歴史・神話画が飾られて
いたかも知れないが、それとてどれほどの「名作」だったか。彼の時代は美術の本場フラ
ンスでは優美なロココ様式が幅を利かせており、晩年のころにはそれへの反発として新古
典主義が台頭しているけれども、遠く離れたバルト海沿岸の地にはロココはもちろんのこ
と、その前のバロック様式だって言うに足るほどの作品には恵まれていなかったろう。大
学の図書館では銅版画による古今の名画の複製を見ることがあったかも知れない。だが、
多色印刷のなかった当時(1)、レンブラントやルーベンスも、はたまたティツィアーノやラ
ファエロもすべて色彩抜きで鑑賞するしかなかった。彼らのような真の天才が色彩の魅力
においていかに凡庸な画家を圧倒しているかは知るよしもなかったのだ。絵画だけではな
い、彫刻も銅板図版で鑑賞するだけだった。もちろんカントの時代にあっては古代ギリシ
ャ・ローマのそれが絶対的基準だったわけだし、建築もまた、ロマン派の登場以後、中世
のゴシック様式の見直しが進められるようになるまでは古代ギリシャのオーダー(柱式)に
基づく建造物だけが〈美〉に値するとされており、鑑賞の選択の幅は極めて狭かった。な
お、カントの独自性と思われるのは、造園術に芸術としての価値をみとめている点である。
それもフランス式の幾何学庭園よりもイギリス風の自然庭園に。自然美そのものへの関心
自体、カントの新しさであって、のちのバルビゾン派やひいては印象派の登場を予見して
いた。だが、庭園もまた実物に接する機会は彼にはほとんどなかったのではないだろうか。 
絵画において〈色〉の自立性が確立するのは 19 世紀後半の印象派の登場によってとさ
れる。印象派の画家たちは、従来の美術界を支配してきた絵画観に対し、さまざまな点で
反旗を翻したのだが、では彼らが脱却を図ろうとした伝統とはどういうものだったかをア
ルバート・ボイムの『アカデミーとフランス近代絵画』(2) その他を参考に見てみよう。 
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ここで言うアカデミックな絵画観や絵画技法とは、上で触れた「新古典主義」のそれを
指している。手本となる画家はダヴィッド。彼はロココ様式の大家ブーシェの甥だが、青
年期にローマに留学し、厳格な作風に転ずる(3)。やがてフランス革命とそれに続くナポレ
オン帝政下で彼はいわば国家絵師の地位を確保し、ブルボン王家の復辟（1815）の後は国
外に亡命して終わるが、その画風はアカデミーを支配し続け、それは 1830 年以降の七月王
政の時代でも 1853 年以降の第二帝政でも変わらなかった（ただし工房で師匠が弟子たちと
ともに大画面の共同制作に当たるという習慣はダヴィッドを最後に行なわれなくなる）。新
古典主義は、もっぱらギリシャ・ローマの神話や史実に題材を取り、デッサンと構図の厳
密さが何より大切で、仕上げの完璧を重視した。美術学校(4)で教えられるのもこれらの点
にとどまり、色彩に関しては中間色の重視以外は指導されなかった。学生はルーヴルに展
示してある古今の名作を模写するなどして各自、色彩のコツを自得するしかなかったので
ある(5)。 
これは画家に託された期待が公共施設を飾るのにふさわしい教訓性に富んだ作品を破
綻なくこなすことであって、独創性の発揮などではなかったことから来ている。それでも
ダヴィッドのような才をもってすれば個性的な作品をものにすることは十分可能であって、
例えば彼の代表作である《サビニの女たち》(1799)―ローマ建国伝説にまつわる戦闘画面
(6)―をルーブルで見た時の印象を画家海老原喜之助はこう語る(7)； 
  
  第一印象は冷たく固く、つっかい棒でもしてあるようでぎこちない感じを受けるが、
たびたび見ているうちに、観客の眼は構成された線の動きに導かれて、どよめく群集を
見るようになり…最初に受けた固い印象を忘れさせてしまう。 
 
しかしダヴィッドほどの才をもたぬ場合、新古典派は硬直した職人芸に堕しがちとなっ 
た。やがてこの傾向に対する反発として個人の主観性を重視し、躍動感あふれる画面をめ
ざすロマン主義が台頭する。ロマン主義は 19 世紀前半のヨーロッパで芸術の各分野にわた
って流行した一大思潮だが、絵画にあってはドラクロアの《キオス島の虐殺》（1823-24）
がその嚆矢とされる。オスマン・トルコによるギリシャ独立闘争弾圧の情景をダイナミッ
クな画面構成と色彩の奔放さで当時の人々を驚かせ、画家仲間の間からさえ「絵画の虐殺」
と難ずる者がいたという。しかし新古典派に飽き足らなかった若い画家たちへは特に色彩
の扱いの点で多大の刺激を与えた。のちに印象派に結集する面々もドラクロアの色彩に魅
せられた経験を共有している。 
ロマン主義は 1830 年の七月革命以後の高揚した空気のもと、ますます隆盛となるが、
新古典派の勢力もダヴィッドの高弟のアングルを将として容易には牙城を譲らなかった。
ルイ・フィリップの七月王権は両派の妥協を促し、その結果、従来のアカデミックな画風
にロマン派風味を加えた「中庸」様式がサロンを席巻するようになる。実は新古典主義の
祖のダヴィッドにもロマン派に通ずるものがあった。なにしろ彼はかつては革命ロマンに
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燃えたジャコバン主義者だったのであり、ナポレオンが台頭してからはその崇拝者となっ
た男である(8)。彼の弟子だったグロ―《キオス島の虐殺》を「絵画の虐殺」と難じた男―
はナポレオン軍の中東遠征に同行し、ロマン派の特徴であるオリエンタリスムのさきがけ
となっている(ロマン派のもう一つの柱は中世趣味である)。 
ドラクロアに始まる一派は、しかし色彩の完全な自立には至っていなかった。色彩はあ
くまで文学的でドラマチックな効果を挙げるために新古典派と比べればより奔放になった
までのことだった。文学的でドラマチックという点でも、ドラクロアはともかく、彼の亜
流にあってはひたすらに芝居がかった、あるいはセンチメンタルなものになりがちで、こ
の弊は「中庸」様式にあっては一層助長され、技術が完璧なだけの凡作の氾濫となった。 
ロマン主義には意外なことにカントも関係がないではない、一つは天才論、もう一つは
自然美の賛美という点で。『判断力批判』は「芸術とは天才の技術である。Schöne Kunst ist 
Kunst des Genies.」と断じている。ただし彼は歯止めとして、芸術には技術の機械的な習
得が不可欠なこと、および公共性を前提とするところの「趣味」というものを無視しては
ならぬことを言い添える。その配慮を欠いた場合、天才は無法則的な気ままさへと逸脱し、
「取るに足りない無意味なもの」を生み出すだけに終わると釘を刺している（50 節）。そ
れにしてもカントが天才の名に真にふさわしいのは芸術家の場合だけだとしたことは、個
的な才能を崇拝してやまなかったロマン主義者の心を大いにくすぐるものだったろう。も
う一つの自然美のことは、カントが〈美〉の上位にあるものとして〈崇高〉を論じたこと
と結びついている。彼は崇高は自然美にしか妥当しないとした。ただし、それは自然自体
が崇高ということを意味するのではなく、それを感得する人間の心性こそが実は崇高なの
であり、その核心にあるのは超自然的な道徳性だと彼は言っているのだが、ロマン主義者
はこれを自我的なものの無条件的な肯定と容易に誤読し得た。それはともかく、ロマン主
義の流れの中から、絵画において風景画というものが独立の価値をもつとみなす機運が生
じたことがここでは重要である。新古典主義の場合は風景は単なる「書割」としての役割
しか与えられていなかった。もちろん、室内装飾用としての風景画はすでに 17 世紀にオ
ランダの画家たちの手で描かれてはいた。しかしそれらは静物画と並んで低い序列しか与
えられていなかった。西洋にあっては絵画の最上位は神話・歴史画であり、次いで肖像画
しかも貴顕のそれと決まっていたのである。 
ロマン主義の分派と言うべき風景画派の登場は 1830 年代のことであり、テオドール・
ルソー、デュプレ、ドービニー、そしてミレー（彼は風景画派というより農民賛美画派だ
が）やコローといった人々、つまりバルビゾン派の出現である。彼らによって風景画は自
立した地位を得た。しかし色彩の扱いに関しては、コローあたりにはのちの印象派に通じ
る自由さが見られなくはないけれども、全体としては伝統的な扱い方にとどまっていた。
同派の画家たちは野外スケッチは行なったが、タブロー(本画)の制作はアトリエ内におい
てであり、樹木の描き方などは実際よりも暗い色調で処理されている。また、ロマン派の
流れを汲むことから、何となく物語臭があり、そのため印象派の絵と比べると古風（いわ
 12 
ゆる泰西名画風）な感じであるのはいなめない。印象派の風景画は森の妖精が出てきそう
な感じとは吹っ切れている。 
ロマン主義の文学臭を払拭し、自然を即物的に捉えようとする傾向は 1850 年代に野人
クールベによるレアリスム、写実主義の主張とともに登場する。彼は神話や伝説、あるい
はオリエンタリスムといった異国趣味に寄りかかることなく現実社会で苦闘する生身の人
間を、しかも感傷性は排除して即物的に表現することに努めた。技法の点では彼は筆の代
わりにパレット・ナイフでカンヴァスに直
じか
に絵の具を盛りつけていく方法を編み出した。
筆によっては出せない重量感がこれによって可能になる。また、彼においては画題の位階
性は捨て去られ、神話・歴史画が筆頭の地位を占めるという観念は崩壊に向かう。だが、
色彩の扱いに関しては、彼にあってもいまだ伝統色をとどめていた。印象派の祖であるマ
ネ(9)の《オランピア》（1865）を見た彼が「まるでトランプの絵みたいだ」とけなしたエピ
ソードが残されている。 
印象派以前の各流派に共通することの一つは陰影の処理法である。ルネサンス以来、西
欧の絵画ではキアロスクーロ（明暗法）が重視され、明部と暗部の劇的な対比、およびそ
の中間の微妙な調子(ハーフ・トーン)の表現に画家は苦心した。そして暗部、つまり影の
部分は黒褐色で処理される慣わしだった(10)。影は〈色〉とは見なされておらず、取りあ
えずは黒褐色で一様に処理されていたのである。そしてヴァルール（色価)は、暗部に対し
てその色が引き立つ度合いとされていた。引き立つ度合いを決めるのは、描かれる対象が
画面で果たす意味的な（文学的効果における）役割であり、造形的なそれではなく、眼に
見えるままの視覚像の忠実な再現でもなかった。野外の木々が実際よりも暗い調子で処理
され、逆に室内の景物は実際より明るく描かれていた。また、特に重要な対象―主人公と
なる人物など―には、スポットライトを当てたように不自然な鮮明さで表わされ、時には
人体内部から不可思議な光線が発されているかのように描かれた。こういった伝統を打破
し、個々の〈色〉の価値つまりヴァルールを、眼に見えるままの色の遠近感―それは他の
〈色〉との対比で決まる―として処理することが自覚されるようになるのはコローあたり
からとされるが、本格的にはやはり印象派の登場によってであった。 
 
  ② 印 象 派 の 衝 撃 
 
 絵の価値は主題が何であるかではなく、色や線によって構成された造形空間のありかた
にあるとする絵画の近代化は、1863 年に始まる。この年のサロン―当時唯一の公募展―は
厳選に過ぎたので関係者からの不満の声が起こり、皇帝ナポレオン三世はこの機会に自分
の公平さを世に示そうと、希望すれば落選者は誰でも該当作品を公示する場を与えること
を命じた。これが有名な｢落選美術展｣(11)であり、一躍人々の注目を浴びたのがマネの《草
上の昼食》である。皇帝夫婦がじきじきに会場に足を運び、憤慨してその場を去ったとい
うエピソードが有名だけれども、憤慨したのは皇帝夫婦だけではない。観客の多くがマネ
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の絵の「不道徳さ」にショックを受けたのだった。それまで神話を題材とした画面におい
てのみ許されていた裸婦の姿を、ピクニックを楽しむ市民生活の中にじかに登場させると
いう非常識さのためだったが(12)、専門家の反発は別の点にもあった。色彩の処理があまり
に当時の常道からはずれていたからである。 
 マネはクールベのレアリスムに触発されつつ、クールベにあった社会主義的なものへの
関心は共有せず、もっぱら対象に感覚的に迫ることに意を注いだ。なるべく色を自然の明
るさのままに現わそうとしたのである。そのため彼は、クールベが依然として行なってい
た褐色の地塗りをやめ、白いキャンバスにじかに色を置くやり方を採用し、かつ、キアロ
スクーロを極力排除して対象を平らな色面の組み合わせで表現する画期的な描法を用いた。
モネやピサロ、シスレー、セザンヌ、ドガ、ルノアールら気鋭の若手をマネのまわりに結
集させたのも、彼の絵のフレッシュな明るさに魅了されたからだった。小説家のゾラがマ
ネ擁護の論陣を張ることを買って出たのも、現実をありのままに捉えようとする姿勢に共
鳴したからである。彼はマネの新傾向をクールベのレアリスムと区別し、自分の文学とも
どもナチュラリスム、自然主義の名を冠した。 
 印象派の立ち上げは、マネに感化され新しい絵画を目指そうと意気投合しあった画家た
ちが、普仏戦争とそれに続く第二帝政の崩壊後の 1874 年に開いた第一回「印象派展」(1３)
によってである。マネの画風以外に印象派の成立背景にあったのは、発明されて間もない
写真術(14)や日本の浮世絵版画である。前者からは対象の瞬間的なありかたを、後者からは
色面による平面構成を学んだ。さらにはヘルムホルツら物理学者による光学理論の発達や
チューブ入り絵の具を始めとする各種機材の開発も関係している。スペクトル上の純色を
なるべく混ぜないまま、筆致の跡が残るのをいとわずに手早く描いていくことや、光の生
き生きとしたありようを観察するために自然を直接前にした野外制作はこれらの革新なく
してはありえなかった。しかし無視できないのは、実は公的な美術教育自体のうちに印象
派を生む要素が内在していたことである。第一回印象派展に参加した画家たちはいずれも
アカデミックな教育を終えた三十台の人々だったのである。彼らが若い時にかいくぐって
来た伝統的な製作過程とはどのようなものだったのか。 
美術学校や画塾では徹底的にデッサンや構図を叩き込まれたことは既に触れた。油彩画 
の制作はその上で高学年になって始まるのだったが、その手順は、まず予定される作品よ
りずっと小さな画面におおまかな構想を描く「エスキース」の提出から始まる（その前に、
着想を小型のノートにメモ的に走り書きしたクロキーの積み重ねがある）。エスキースは本
来は線描のもので、せいぜい陰影を賦すだけだったのが、次第に色彩を伴うようになった。
学内で定期的に開かれるコンクール―その中で最も熱の入るのはローマ留学の特典がつく
ローマ賞コンクールだった―では、いずれもエスキースを提出して競い合うものだった。
なお、野外での風景写生のこともエスキースと言ったが、それが色彩を伴う場合には特に
「ポシャード」と呼ばれた。エスキースが決まったら、それを仕上げ用のキャンバスに拡
大転写した下絵に取り掛かる。これを「エボーシュ」と言い、油彩で荒描きするもので、
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「タブロー（本絵」を文字通り下支えする役割を果たす（印象派ではこのエボーシュなし
の「ぶっつけ描き」が行なわれるようになる。というより、エボーシュがそのままタブロ
ーになってしまう)。下絵が乾いたなら、その上に薄く溶いた絵の具を何層にも塗り重ねて
行く。それと平行して試みられるのが「エチュード」である。これは画面の細部―人物の
頭や手足、什具、建物の装飾、背景をなす木々や山岳、雲など―を別のキャンバスに試験
的に描いてみたものを指す。このうち風景のエチュードを独立した作品へと発展させたの
がバルビゾン派であり、印象派にもつながって行く。エチュードをもとに細部の調節を行
いつつ、完成へと至るのだが、その際アカデミックな教育で重んじられたのは、筆触の跡
は極力残さず、全体を陶器の表面のように平滑な感じに仕上げることだった(15)。 
 問題は、丹念に仕上げられたタブローがとかく優等生的で面白みに欠けがちだったのに
比べ、エスキースやエボーシュの方が生命感があり、個性的な魅力を湛えていたことであ
る。おそらく教官も学生もそのことに気づいていた。しかしそれを正式の作品と呼ぶのは
ためらわれていた。下着姿で公道を歩くような「はしたない」こととされたのである。印
象派はこのはしたなさへと敢えて踏み出したのだった。なお、カントも仕上げに細心であ
るべきことを強調している。『判断力批判』の第 45 節にいわく； 
 
  芸術的所産は何らかの規則に従ってのみ、元来意図されていたところのものになり得  
 るのだから、かかる規則と合致することはいくら精確
、、
であっても差し支えない。しかし
苦心
、、
の跡があらわであったり、或はまた流派の形式を窺わせるようなものであってはな
らない。換言すれば制作に当って規則が絶えず芸術家の眼前にちらついて彼の心的能力
に拘束を加えていたという痕跡をとどめてはならない。（傍点原文） 
 
 印象派の運動に参加した画家たちは、個性的な模作の跡を排除した取り澄ました作品の 
方こそ「わざとらしい」と反発し、下絵的な自由で生き生きした表現を是とした。アルバ 
ート・ボイメはこれを「スケッチ美学」と呼んでいる。英語ではエスキースもエボーシュ 
もエチュードも一律にスケッチと称して区別しないのだが、逆に言えばフランス語にはタ 
ブローに至る諸段階をまとめて言い表す便利な言葉がないのだろう。この新しい美学が世 
間に受け入れられるようになるのは容易ではなかった。ジョン・リウォルドの『印象派の 
歴史』によれば、第一回印象派展に出品した画家たちはドガを除いて皆批評家によって 
こっぴどく叩かれた(16)。猫がピアノの鍵盤の上を歩いたみたいだとか、猿が絵の具箱を 
持ち出して描いたのと同じだとかのように（一番の酷評を浴びたのは《首吊りの家》を出 
したセザンヌだった）。当時の常識からすれば、彼らの絵はデッサンや構図の緊密さに欠け、 
筆触の跡もなまなましく、絵の具の盛り上げがしっぱなしなこと、そして何より色彩が目 
立ちすぎるのだった。印象派への無理解は、マネの段階から擁護に努めてきたゾラにさえ 
あった。用意周到に資料を集める彼の小説作法からすれば、新進画家たちはあまりに無造 
作すぎると映ったのだ。やがて彼は印象派の運動は失敗だったと思うようになり、小説『制 
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作』(17)―モデルはゾラの竹馬の友セザンヌとされる―においてその嘆きを具体化する。印 
象派の画家たちと親しかった彼でさえ、絵画の革新を行ないつつあった者の苦心は理解で 
きなかったのだ。同じ画家でありながらアカデミズムの側にあった連中の反発は一層激し 
かった。リウォルドによれば、世紀が終わろうとする 1894 年の時点ですら、早くからの印 
象派の理解者でコレクターだったカイユボットが亡くなり、手元にあった 65 点の絵を遺 
族が国家に寄贈しようとしたところ、官展の大家ジェロームの執拗な妨害に遭い、その結 
果、例えばモネは 16 点中 8 点、ピサロは 18 点中 7 点、セザンヌに至っては 5 点中 2 点だ 
けが受理されたという。しかし当時の官展が新古典主義にロマン派を加味した「中庸」ス 
タイルによる安手のメロドラマ調を氾濫させていた中で、日常的な景物を生き生きとした 
明るい色調で描く印象派の作風は徐々に人々の間に受け入れられて行き、流派自体の足並 
みは早くも 1880 年ごろには乱れていたものの、やがてアカデミズムの牙城だったサロン展 
においても印象派風の作品が眼につくようになっていった。加えて新興の画商による販売 
戦略も軌道に乗るようになり、とりわけアメリカという新開地での販路の開発が印象派に 
経済的成功をもたらした(18)。一つのエピソードとして、シスレーは 1899 年に貧窮のうち 
に没したが、わずか一年後に彼の作品の価格は急騰している。 
 
 ※ここで 19 世紀におけるフランスでの絵画発表の場、つまり展覧会のあり方の変遷に触れ
ておきたい。この世紀前半では画家が自作を世に問う場としては、「ル・サロン」しかなか
った。これは 1667 年に王立アカデミーの作品展示会に始まり、当初は美術学校（1648 年創
立）の卒業制作展だったのが 1737 年以降、公募の形となった。画家にとって一人前と認め
られるか否かはこの展覧会に入選するしかなく、その権威は絶大だった。1881 年以降、国家
の管理から離れ、フランス芸術家協会の運営に移るとともに、ようやく権威に影が射すよう
になる。 
  サロンに対抗した最初の動きは、1855 年のパリ万国博に出展を拒否されたクールベが該当
の《オルナンの葬儀》と《アトリエの画家》の両大作を始めとして万博会場の隣りの施設で
有料の公開を行なったことである。これが「個展」の第一号だが、その際クールベが作品カ
タログに「レアリスム宣言」を載せたことでも有名である。以後、芸術家が何か新しい試み
に踏みきる時、「宣言 manifeste」を発表することがしばしば見られることとなる。個展では
なく、立場を共にする画家たちが集まって開く「グループ展」は 1874 年の第一回印象派展
が最初である。もっともこの展覧会に出品した者が皆印象派的だったわけでなく、立場の共
通性は相互の経済的扶助とサロン出品の拒否であった。次の新しい展覧形式は、出品したい
者は無審査で参加できる「アンデパンダン（独立展）」である。1884 年に有志によって結成
され、そのメンバーでもあったルドン、およびスーラとシニャックら新印象派の画家はこの
展覧会から出発し、ゴッホやロートレック、マチスなども然りだったが、何といってもアン
デパンダンならではの作家としてはアンリ・ルソーが挙げられる。彼は純然たる素人画家と
して長い間無名だったが（ただしアンデパンダンではその「稚拙」な作風ゆえに名物男とさ
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れていた(19)）、世紀の代わるころにようやく注目されるようになり、1903 年に春に開かれる
サロンの向うを張る形で創設された「サロン・ドートンヌ（秋のサロン）」―無審査ではな
かった―にも出品するようになる(20)。20 世紀の造形革命に参加した画家がこの展覧会から
輩出するとともに、伝統の牙城ル・サロンの権威は急速に色あせていった(21)。 
   以上の動きは芸術家への門戸が広がったことを意味するが、そのことに伴う注目すべき現
象として、芸術家生活にあこがれ定職につかず首都に集まってきては気ままな日々を送る種
族、つまり「ボヘミアン」という新しいタイプの出現がある。ボヘミアンには最終的には芸
術家として成功してブルジョワ社会へと帰還する「公認のボヘミアン」と、芽が出ないまま
貧窮のうちに世を去る圧倒的大多数の「無名のボヘミアン」とがあるが(22)、前者の初期の
代表はクールベであり、彼の作品《今日は、クールベさん》（1854）におけるブルジョワ然
とした身なりの二人のパトロンに対し、粗衣をまといつつ傲然と構える彼自身の姿は、まさ
に独立独歩の力強い芸術の使徒と言ったところである(23)。後者のタイプは、なにしろ無名
のまま終わっているのだし彼らをモデルにした小説やドラマを通じて奔放な生活ぶりを知
るしかないが、それにしても芸術家にあこがれて定職につかず、仲間と奔放な日々を送るよ
うなことが一定期間にせよ可能となったのは、彼らが反発している市民社会の成熟の余慶と
言える。ただし、市民生活を軽蔑すると言っても、ボヘミアンたる道を択んだ者の芸術観が
真に反市民主義的なものとは限らない。むしろ陳腐で反動的でさえある例も少なくない。何
を言いたいのか。ボヘミアンの中からヒトラーのような人物が出てきたのは意外なことでは
ないという冷厳な事実だ。周知のように彼は十代後半から 10 年近く、画家志望者としてウ
ィーンで食うや食わずの日々を過ごし、第一次大戦の始まる一年前にオーストリアでの徴兵
を忌避してミュンヘンに移住している。当時のウィーンはクリムトを中心に既成の芸術から
の分離 Sezessionを目指す運動が沸き起こっていたし、ミュンヘンにもその熱は及んでいた。
同地ではやがてドレスデンでのブリュッケ（橋）派を吸収したブラウエ・ライター（青騎士）
派が興る。カンディンスキーを中心とするこの一派からドイツの表現主義 Expressionismus
が誕生するわけだけれども、渦中に近いところにいたのにヒトラーはこうした芸術上の革新
には全く関心を示していない。それどころが表現主義は彼の憎悪の的となり、のちに頽廃美
術の筆頭として弾圧をこうむるところとなる。ボヘミアンの生活を経験したからといって、
芸術観まで反ブルジョワ的とは限らない好例である。 
「無名のボヘミアン」の中には、生前は世に受け入れられなかったのが死後その真価が見出
され、美術史の上に祭り上げられるというタイプがある、ゴッホやモジリアニ等々のように。
彼らの伝説的生涯に人気があるのは、そしてまた、政治的立場が権威主義的であることと芸
術家生活にあこがれることとが一個人の中で両立し得るのは、ロマン主義の余波が今なお衰
えていないということなのか(24)？ 
 
③ 印 象 派 の 自 己 矛 盾  
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 カントが色彩を〈美〉の要件からはずしたのは、形態と異なり色彩は受け取り方が主観
的で合目的的ではないからだった。合目的性とは秩序ある形式であり、形態にあってはそ
れは線の組み合わせとして示される。『判断力批判』の「美の分析論」の 14 節にいわく： 
 
  (造形芸術においては)線描的輪郭
、、、、、
Zeichnung が本質的なものである。線描的輪郭にお
いては、感覚によって満足を与えるのではなく形式によって我々に快いものが、趣味判
断に対する一切の素質の基礎をなしているのである。輪郭を彩飾する色彩は、感覚的刺
激に属する。色彩は、なるほど対象自体を我々の感覚に対して生き生きとしたものにす
る、しかしこれを観照に値するもの、美しいものにすることはできない。むしろ色彩は、
美しい形式が必要とするところのものを、多くの場合著しく減殺する。（傍点原文） 
 
 Zeichnung を線描的輪郭と訳すのが妥当かどうかは後に触れ直すとして、カントは音楽 
についても同趣旨のことを述べている。つまり、音調 Ton ないし音色 Klang は単なる快適 
さしかもたらさず、形式を欠いているというのだ。色彩や音調の意義を認めない理由とし 
て、51 節で次のように語られている； 
 
光の振動の速度なり、或は音楽の場合なら空気の振動の速度は、我々の一切の判定能
力を凌駕するものであり、我々はかかる振動による時間的区分を知覚において直接判定
することができないだろう。（中略）我々に感知されるのは、かかる振動が我々の身体
、、
の弾性的部分に与える効果
、、
だけであって、振動による時間的区分
、、、、、
は気づかれもしなけれ
ば、従ってまた判定されるわけでもない。してみると色彩や音調に結びついているのは、
いずれも快適だけであって、色彩或は音調そのものの構成の美ではない。(傍点原文) 
 
 これは驚くべき暴論ではないだろうか。カントによれば音楽の〈美〉は旋律や和音にあ 
るのではなく、五線譜の構成にあることになる。楽譜が読める人間は五線譜を見ただけで 
音が浮かんできて曲のよしあしの見当がつくだろうけれども、カントは音自体の魅力は度 
外視して楽譜上のオタマジャクシの配列の仕方に「形式」が示されているかどうかを問題 
にしている。これは音楽を視覚に還元してしまうことに他ならない。絵画についてはどう 
だろか。カントは色彩の物理的基盤である光の振動を持ち出し、それが人間の把握能力を 
遥かに超えていることを言う。可視光線はおおよそ１秒間に 10 の 14 乗回振動するとされ 
るから、人間の眼に把握されっこない。しかし仮に光の振動が眼に見えるほど緩やかなも 
のだったとして、そこに見出せる振動のパターンの一体どこに形式の美があるというのだ 
ろう。単調な波形の繰り返しがあるだけではないのか。ここで問題とすべきは、カントが 
〈色〉の物理的なありようのことを持ち出している点である。赤は波長 700 ナノメートル 
の光に「対応」するという説明形式だ。だが、一番肝心なこと、つまりなぜ 700 ナノメー 
トルの波長光が人間の眼には「赤く」見えるのかということは現在でも分かっていない。 
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しかしこの事実から、色彩には形式はないと断ずるのは早計ではないだろうか。印象派の 
画家たちが打ち出そうとしたのは、まさに〈色〉にはそれ独自の形式性があるということ 
だった。具体的には、ヴァルール概念の刷新である。印象派以前にあっては、物にはそれ 
ぞれ固有の色が付いており、画家は画面で強調したい対象をその固有色できわだたせれば 
よかった。具体的には、きわだたせたい箇所に白の絵の具を厚く塗り、完全に乾いたなら 
薄く溶いた該当の色を塗り重ねて行くのである。きわだたせたくない箇所は黒褐色のバッ 
クのうちに沈めればよかった。印象派はすべてを自然な光のもとに解放した。そして物の 
固有色という考えを否定し、光の具合で色は千変万化する、それを如実に捉えることで自 
然は忠実に再現されるとしたのである。彼らはまた、影にも色彩があり、それは青ないし 
青紫で表わせるとした(25)。さらに重要なのは、それぞれの色の価値は隣接する色との対比 
によって決まり、隣接する色は色で他の隣接する色との関係なしにはありえないから、画 
面全体の中での配置と分量とを考えなければ色の価値は決まらないということだった。こ 
れが新しいヴァルール概念で、ヴァルールの適切/不適切がデッサンや構図の適切/不適切 
と並んで絵画の必須条件とされるようになった。端的な例で示そう。画家の岡鹿之助は『油 
絵のマティエール』の中でゴッホの《ラ・クロの眺め》（1888）を取り上げ、こう語る(26)； 
 
  全部明色で、画面の殆どが黄金色の暖色によって描かれているが、実に驚くべきほど、
広々と天地が拡がっている。麦畑に点綴する赤い屋根の農家も、いずれもキチンと所を
得て、ヴァルールの的確なことは素晴らしい。もしも、遠くの山が近くに押し出された
り、点景の家が飛び出したりしていたのなら、この絵はけっして、こんなに、たっぷり
した迫力をもち得ない… 
   
 1888 年 6 月に南仏アルル近郊で描かれたこの風景画は、確かにゴッホ一代の傑作と言 
える。プロヴァンス地方特有の強い季節風に悩まされながら描いたとは思えない至福感が 
画面に横溢している。故郷のオランダを偲ばせるここの平坦な景色が彼はよほど気に入っ 
たらしい(花の種類が乏しいと嘆いているが)。画友ベルナールに宛てた手紙の中で地元の 
画家と現場を通りかかった際、相手が「こんなところを描くのは嫌になっちゃうだろうな」 
とつぶやいたことを伝え、自分はもう五十回もこの風景を眺めに来ている。間違っている 
だろうか？と問うている。そのゴッホは同じ月にやはりベルナールに宛てた書簡の中で注 
目すべきことを述べているのだ。緑の公園で紺碧の空の下、黒い服を着た治安判事がベン 
チで新聞を読んでいるのに出会ったとして(27)； 
 
  こんな場合、その治安判事を普通の骨灰の黒で新聞を全くどぎつい単純な白で描いて
はなぜいけないのか。というのも日本人は反映を捨象し、一様な色合いの面を次々に並
置し、特徴的な素描で動きや形を捉えている… 
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 ゴッホは印象派が否定した固有色や輪郭線を大胆に肯定しているのだ。彼が知った印象
派とは、特に新印象派のことである。彼がパリの土を踏んだ 1886 年に最後の印象派展が開
かれ、そこに出品されたスーラの大作《グランジャッド島の日曜日の午後》(28)が大きな反
響を呼んでいる。パリで色彩に目覚めたゴッホが早速手を染めたのがスーラやシニャック
が始めた点描法（正しくは分割描法）だった。スーラ自身は科学的印象主義と称し、一般
には新印象派として知られるこの流派の主張するところは、自然の明るさを最も忠実に再
現するには、厳密にスペクトル上の純色しか用いず、それをモザイク状の小片にして光学
の原理に従って規則的に並べ、色の混合はパレットではなく「網膜」の上で行えばよいと
いうものだった。もしカントが新印象派のことを知ったなら、これぞ〈美〉の名に値する
絵だと称えたかも知れない。なにせ『判断力批判』は「およそ単純な色は、それが純粋で
ある限りにおいて美とみなされるのである。これに反して混合色は、そのような特性をも
たない（41 節）」と語るのだし、音の場合に振動の間の比が数学的に確定できるようなこ
とが色彩でも成り立つのであれば〈色〉は「感覚的印象とはみなされるべきではなくて、
多くの感覚の遊びにおける形式の判定の結果と見なされざるを得ないだろう（51 節）」と
述べているのだから。新印象派は、しかしながら「スケッチ美学」の線からは逸れる運命
となった。手順が面倒で野外制作には不向きだったからである(29)。そのため習作を積み重
ねながらアトリエで制作するのが常だったが、その結果、数学的に画面を構成する点では
問題がなかったけれども、自然の生き生きとした再現から離れ、人工的で硬直した画面に
なりがちだった。ゴッホにはこの科学主義が肌に合わず、その限界にすぐ気づかされた。 
 ゴッホが感じた新印象派―というより印象派全般に共通する欠陥は、その没主観性にあ
った。主観を排除することなぞ芸術においてあり得るはずはない、芸術とは真摯な祈りな
のだからというのはゴッホの当初からの確信だった。絵画技法の点でも彼は矛盾を感じて
いた。印象派が白や黒を色彩とはみなさず、抹消を図ったことである。黒はまだしも濃い
純色を重ねたり並置したりすれば一応表現できる。むしろその方が深みのある感じにさえ
なる。ところが白は、補色どうしの光の混合によっては生み出せるけれども、絵の具の顔
料の組み合わせでは絶対に現わせない。これは光を絵の具の色に置き換えて再現しようと
した印象派の陥穽である。野外制作を重視した彼らの絵には空が描かれ、そこには大抵雲
が浮かんでいる。雲の色は基調はチューブから搾り出したホワイトだ。カンヴァスの白地
をなるべく生かすという手もあるけれども、その白地は白の塗料（鉛白）である。黒にし
ても、一般に画家は黒の絵の具をそのまま塗ることを嫌うが、それはブラックが生乾きの
まま他の絵の具と混じると色を汚くさせてしまうからだし、逆に完全に乾燥するとブラッ
クで塗られた平面は変にパサパサした感じになリ、深みやつや
、、
がなくなるからだが、もし
無機的に乾いた感じの黒い対象を描くのであれば、他の絵の具の混合で代用するより、チ
ューブからの黒を用いるしかないだろう。それにしても〈黒〉を色ではないとして忌避す
るのはどうしたものだろうか。印象派の画家たちと在野精神は共にしながら、絵画におけ
る観念的なものにこだわったルドンは黒を偏愛し、黒による夢幻的な石版画を数多く残し
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ている。晩年に至って彼はパステルによる彩色画に転ずるが、これにしても印象派にはな
い深い幻想性に充ちている。黒は色ではないと言われたところで彼は首をすくめたに違い
ない。いや印象派の画家でさえもそうだったろう、評論家小林秀雄は、ルノアールのエピ
ソードとして、ある人が印象派の功績は黒という色でない色を追放したことだと言うと彼
はただちに一冊の本を取り上げ、「或る人が色のうち一番美しいのは何色かとティントレッ
トに尋ねた。それは黒だとティントレットは答えた」と読み上げた話を紹介している(30)。 
 19 世紀末、印象派の世俗的な成功は確実なものとなり、それは現在にまで及んでいる。
富豪の間では印象派の作品を所有していることが国際的にステータスの証しとなっている
らしい(31)。印象派は絵画の価値は何を描くかではなく、いかに描くかによるとした。けれ
ども 20 世紀を迎えるとほどなく、絵画技法としての印象主義は早くも相対化され、絵の
描き方は完全に自由なものとなる。色彩ではフォーヴィズムが、形態ではキュビスムが伝
統的な見かたを大きく変えてしまう。色彩には白黒も含め価値の序列はないこと、形態は
一方向からの固定した視点からの把握に制限されるものでないことが明るみに出され、絵
画とは色と形の有機的な組み合わせからなる自立した空間だという見かたが急速に広まっ
ていったのである。ただし印象派が思いもつかない形で再生した面もあった。1895 年にモ
スクワで初めて近代絵画が紹介され、その中にモネの《積み藁》があり、それを見たカン
ディンスキーは描かれた対象が何であるのか不可解のまま、色彩が乱舞しているさまに衝
撃を受けた(32)。当時彼はまだ法科の学生で、絵の道に転ずるのは翌年のことであり、まし
て世界最初の抽象画を描くようになるのは十五年後であって、この時の衝撃がどこまでそ
れと結びつくかは分からない。カンディンスキーにやや遅れて抽象画を描きだしたロシア
のマレーヴィチもまた、世紀の始めのころ、モネの《ルーアン大聖堂》に触発された絵を
描いているけれども（33）、彼が四角や十字だけからなる作品に着手するまでにはやはり十
数年の時間を要している。だが、第二次大戦後の 1950 年代にアメリカで開花した抽象表現
主義は、モネの最晩年（彼は 1926 年まで生きた)における、純粋視覚の極致と言うべき「睡
蓮」の連作―発表当時ピカソは大きな色の斑点にすぎないと難じたらしいが―を自分たち
の先駆とみなしていたことは確かである。抽象表現主義は 1910 年代にドイツで起こった
「表現主義」の戦後版ということに一応はなっている。表現主義はゴッホの晩年の激しい
作風などの影響を受け、主観の発露を第一義的とみなし、impression ではなく expression
を主張した。カンディンスキーもその一人で、かつ、いち早く抽象画を描きはじめている。
抽象表現主義は表現主義の中でもこのカンディンスキーの流れを汲んでいるわけだが、実
際の作品はカンディンスキーの抽象画よりもむしろモネの最晩年の作風の方に近い面があ
る。それにしても、印象派の客観主義の立場をどこまでも推し進めていったモネの絵と、
反客観主義の極致をめざした抽象表現主義の絵とが通じ合うとは一つの皮肉である。もっ
とも本論文の最終章で取り上げる 20 世紀後半の芸術の祖デュシャン(34)にしてみれば、両
方とも「網膜主義」の罠に囚われていることになろうが。 
 ×            ×            ×   
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 白と黒のことに戻るならば、これは印象派だけでなく、カントにとっても鬼門である。
先に触れたように、彼は絵画における〈美〉は色彩にではなく、線描的輪郭にあるとした。 
しかし、デッサンの美学ということを考えてみると、黒（ないし黒褐色）の線と白の地と
の対比を抜きに線描の美しさは語れないはずである。つまりデッサンにしても〈色〉と〈色〉
との関係を内含しているのだ。さらに、線固有の感覚的あり方の問題もある(35)。強い線、
繊弱に震える線、太くたっぷりした線、切れ切れにかすれた線等々、線の表情は実にさま
ざまだ。カントが念頭に置いているのは、製図におけるような無機的で無個性的な線だっ
たかも知れない。それだけでデッサンの〈美〉を論ずるのは無理があるように思われる。 
 美術史に即して色彩を論ずるのは以上にとどめて、次に色彩に関する原理的な考察に移 
りたい。まずは、カントも光の振動のことを持ち出していたが、果たして〈色〉は物理的 
＝神経生理学的なものに還元することで処理し切れるものなのかどうかという問題がある。 
なお、それと関連して〈形〉の把握はどこまで感覚刺激に依存しているかということも押 
える必要があろう。 
 
          〔 注 〕 
 
(1) 金子隆芳の『色彩の心理学』第４章によれば、多色印刷の原理は 1839 年にフランス人シ 
ュヴルールの『色彩対比論』によって明らかにされたが、実用化されたのは 1860 年代だと 
いう。シュヴルールの理論は印象派の画家たちにも大きな影響をもたらした。とりわけ新印 
象派のスーラは熱心な摂取者だったようだ。なお、ヨーロッパに先立ち日本では浮世絵の分 
野で 1765 年ごろから多色刷りが開発されているが、これは光学理論を基礎に置いたもので 
なく、普遍的な多色印刷とは異なっていた。 
(2) アルバート・ボイム『アカデミーとフランス近代絵画』森雅彦・阿部成樹・荒木康子訳 
(3) 彼はロココ絵画の大家ブーシェの甥に当る。新古典派を創始したが、晩年、ブリュッセル 
 に亡命中はロココ様式に回帰したような作品も描いている。 
(4) フランスの美術学校 Ècole des beausart はルイ十四世の命令で 1648 年にパリに設立され 
たが、現在の形になったのは革命中の 1793 年である。1897 年までは男子だけだった。 
(5) 色彩のセンスは天賦の才によるもので、教授不可能とされていた。 
(6)サビニ伝説とは、ローマの歴史家リウィウスが伝えるものだが、紀元前 753 年にロムルス
により現在のローマ市内のパラティーノの丘に建国した都市国家ローマは当初、女性の不足
という問題を抱えており、市の北部にいたサビニ族を襲撃して女性を拉致した。起こったサ
ビニの男たちはローマを包囲し合戦となったが、その最中、囚われていた女たちが両軍の間
に割って入り和を訴えたため戦いは中止となり、それが機縁となって共にローマの構成員と
なることを誓い合ったという。ダヴィッドの絵は、女たちが泣き叫びながら割って入ってき
たので一瞬男たちが棒立ちになった場面を描いたものである。この絵の制作中、ナポレオン
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がアトリエを訪れ、これでは戦闘になっていないと不満を述べ、戦う男はこうやるんだと身
をくねらせた話が伝わっている。参考：ヒーバート『ローマ』横山徳爾訳 
(7) 平凡社『世界美術全集』第 22 巻西洋十九世紀Ⅰの図版解説 p273 
(8) ダヴィッドはローマ留学を終えて帰国後、ルイ十六世の求めで制作した《ホラティウス兄
弟の誓い》という歴史画で新古典主義の立場を確立する。これは先王ルイ十五世の放漫政治
の引き締めを図った宮廷の意向に適うものだった。ところがダヴィッドは革命が勃発すると
積極的にコミットし、革命の導火線となった「球戯場の誓い」の情景を描いたり（ただしエ
スキースにとどまる）、革命の絶頂期には《マラーの死》を制作し、国会議員としてルイ十
六世の処刑に賛成票を投じたりしている。独裁者となったロベスピエールとも親しく、その
依頼で「至高存在の祭典」の演出を行なったりもしているが、そのためテルミドールの反動
後は投獄の憂き目を味わう（獄中で練られたのが《サビニの女たち》の構想だったという）。
ナポレオンの時代には国家絵師の地位を回復し、《ナポレオンのアルプス越え》や《ナポレ
オン戴冠式》などを制作する。しかしやがて王政復古を迎えるとルイ十六世処刑支持の前歴
により、国外亡命の身となったのである。参考：竹中幸史『図説 フランス革命史』 
(9) マネを印象派に加えない人も多い。「印象派展」には、強く懇請されたものの遂に出品は
しなかった。しかしそれは会の規約であるところの、サロンには出品しないという規定に世
俗的理由で反発したからにすぎない（モネやセザンヌが会を離脱したのも、直接には世俗的
な動機からだった。特にセザンヌには自分を駄目な画家とさげすんでいる郷里の人間に一矢
を報いるためにサロン入選の「実績」が必要だった）。マネはまた、野外制作を好まなかっ
た。だが、モネの誘いでパリ郊外のアトリエを訪れ、ボートに乗って写生中のモネの姿を描
いたりしている。その筆さばきは完全に印象派のそれである。 
(10) 岡鹿之助の『油絵のマティエール』p41 によれば、19 世紀ではピッチ(瀝青)から創られ
たビチュームが褐色の顔料に使われることが多かったが、これは耐久性や乾燥面で劣悪な顔
料であり、亀裂が生じやすく、多くの画家が被害を蒙ったとある。日本の場合では岸田劉生
の作品などにビチュームの弊が見られるようだが、これは大正時代になってもわが国では
（多分、廉価という理由で）依然として用いられていたわけだ。 
(11) 落選美術展は 19 世紀を通じて四回開かれているが、第一回のみが有名である。 
(12) 実際には 18 世紀のロココ派のブーシェの《ソファーに横たわる裸婦》やスペインのゴヤ   
の《裸体のマハ》などのような世俗的な裸婦像がないわけではないが、それらは注文主の依
頼による「秘画」としてだった。 
(13) 当初の名は「画家、彫刻家、版画家らによる共同出資会社の第一回展」だった。共同出
資会社という名称は、売上金の一部を拠出しあい、相互扶助の基金とするというピサロの提
案から来ている。しかし普仏戦争後の不況もあって作品は売れず、やがてグループの瓦解の
原因ともなった。なお「印象派」の名は、第一回展の内容を嘲笑した批評家の命名から来て
いるが、出品者のうち、印象派の作風だったのはごく一部だけだった。 
(14) 写真術は 1839 年にフランスのダゲールの発明によるが、やがて同国人ナダールの手で一 
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般化の道へと進んだ。写真の普及は画家の間にも衝撃をもたらし、アングルは写真の禁止を 
本気で当局に訴え出たという。何より脅威だったのは、画家にとっての最大の収入源だった 
肖像画が打撃を受けることだった。しかし印象派に結集した若い画家たちの多くは対象の主 
観的なあり方を捉える写真に多大の関心を示すとともに、どうすれば絵画独自のあり方を打 
ち出せるかをめぐって議論を戦わせもした。彼らとナダールの間には人間的交流もあり、第 
一回印象派展はもと彼のスタジオだった建物で開催されている。  
(15) 印象派以前にも筆触の跡を残す画風がなかったわけではない。バロック様式の画家では
スペインの巨匠ベラスケスやオランダのフランス・ハルスがおり、ロココの時代にあっては
フラゴナールの作品の一部にそれが見られる。しかし基本的には、ルネサンス以来、画家た
ちは筆触の跡を残さないようにして来た。筆触の跡だけでなく輪郭線も極力消し去り、全て
を柔らかくぼかすスフマート（朦朧体）の技法―名手としてレオナルド・ダ・ヴィンチやロ
ココの巨匠ワトーなど―もしばしば好まれた。 
(16) ジョン・リウォルド『印象派の歴史』三浦篤・坂上桂子訳 p235-238,258 
(17) ゾラの『制作』清水正和訳。なお、同書を贈られたセザンヌの型どおりの礼状が残され 
 ているが、二人はこれを機に絶交状態となったようだ。ちなみに晩年のセザンヌを訪問した 
 画家ベルナールが当人からの直話を伝えている；「奴は極く平凡な頭の男さ。友達としては 
この上ない厭な奴だ。自分のことしか考えていない。『制作』だってそうだ。私の事を書い 
た積りだろうが、飛んでもない曲事と嘘八百で捏ね上げた自家宣伝だ…。」 
エミール・ベルナール『回想のセザンヌ』硲伊之助訳 p21 
(18) サザビーやクリスティーズのオークションで競売人として長年活動してきたフィリッ 
プ・クックの『印象派はこうして世界を征服した』（中山ゆかり訳）の第 6-8 章によれば、 
印象派の作品がコレクターに人気がある点に関し、明るく親しみやすい画風のせいもあるが、 
さらに画商の役割も大きいとし、印象派の画家たちと親しかった新興画商は、早くから写真 
を伴う作品カタログの制作に熱心であり、そのため「贋作」の入り込む余地が少なく、投資 
対象として安心出来るということも与っていたとしている。写真カタログが未整備だった、 
たとえばコローの風景画は今でも大変人気が高いが贋作も多く、消息筋の間では「コローは 
生涯で 3000 点の作品を描いた。そのうち 5000 点はアメリカにある」という冗談が流布して 
いるという。 
(19) 岡谷公二の『アンリ・ルソー 楽園の謎』第４章によれば、ルソーは 1885 年からアンデ 
パンダンに出品している。ただしこの年、同展は内部事情によりアンデパンダン・グループ  
展とアンデパンダン協会展に分裂する。ルソーが出したのはグループ展の方だったが、翌年 
には協会展に鞍替えし、以後 1910 年に没するまでほぼ毎年出品している（というより、彼 
にはアンデパンダンしか発表の場がなかった）。彼がいかにアンデパンダンの「人気者」だ 
ったかを物語る話として、会期中、人々は口々に「ルソーはどこだ、どこだ？」と叫びなが 
ら会場を探しまわり、やがて発見しては絵の前で笑いころげたという。 
(20) 岡谷の前掲書によれば、ルソーは 1905 年の第三回展から出品している。しかし 1907 年 
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 にはサロン・ドートンヌの会長の圧力で装飾美術のコーナーに追いやられたりしている。そ 
して同年末に人の良さを利用され、銀行詐欺事件に加担したかど
、、
で逮捕、一ヵ月後に仮釈放 
となるが 1908 年のサロン・ドートンヌは出品作は全て落選し、以後同展への参加をやめて 
しまう（なお、詐欺事件の方は 1909 年に執行猶予付きの禁固２年の刑となる）。 
(21) 現在でも一応存続している。 
(22) 三浦篤『近代芸術家の表象』p146-150 によれば、ボヘミアン神話の形成に大きく寄与
したのは 19世紀中葉の作家ミュルジェールの『ボヘミアン生活の情景』という小説であり、
その序文でボヘミアンの二つのタイプが規定されているという。なお、ミュルジェールの
小説はプッチーニの歌劇「ラ・ボエーム」の原作なのだが、近年、プッチーニの解釈はあ
まりに甘すぎるという反発から、フィンランドの映画監督アリ・カウリスマキは舞台を現
代のパリに移し、ボヘミアンの生活を哀切に描いた「ラヴィ・ド・ボエーム」（1992）を撮
っている。ラスト・シーンに突然日本語による「雪の降る町を」が流れる映画である。  
(23) クールベのこの絵を意識してゴーガンも《今日は、ゴーガンさん》（1889）を描いてい
る。ゴッホとの共同生活が悲劇に終わった直後のことだ。ゴーガンもまた傲岸な感じに自
分を現わしているけれども、クールベと違って呪われたような不吉な姿である。なお、こ
の絵にはⅠとⅡがあるが、普通画集に載るのはサンパウロ美術館のⅠではなく、プラハ美
術館所蔵のⅡの方である。作品としてもこのⅡの方がずっと優れている。 
(24) ボヘミアンということで触れておきたいのは、近代日本文学の特徴の一つである私小説 
の作家たちのことである。私小説は明治期に導入したヨーロッパの自然主義文学が変質し 
身辺のごたごたをありのままにさらけ出すものとなったのだが、身辺のごたごたとは、作 
家にあこがれ、自分も作家たらんとして上京してきた本人のそれであった。彼らがしばし 
ば無頼を誇ったのは、芸術家をめざす者は俗事に足をすくわれてはならないという信念の 
強さのゆえである。小説家で評論にも手を染めた伊藤整は、『近代日本人の発想の諸形式』  
の中で、私小説が受けた理由として、読者は「自分が持ちたくても持ち得ない自由で清潔 
で嘘のない生活を実演している一人の俳優を、その作者に見ている」のだとしている(p33)。 
つまりはボヘミアンを演じている当のボヘミアンへのあこがれというわけだった。近代日 
本文学における私小説とは、簡単に言ってしまえばボヘミアン小説である。文学者だけで 
ない、画家も清貧の中で節をまげずに（売れない）絵を描き続け、のたれ死にに近い形で 
果てるタイプは今でも一定の人気がある。昭和十年代に東京の下町を中心に彷徨の日々を 
送り、最後は行路病者として窮死した長谷川利行などが好例だが、いつか彼の展覧会で図 
録の解説を書いていた若い学芸員が「わたしの中にも 30 代を終えようとするこの期に、利 
行のように生きたいという叫びがほてりのようにくすぶっている」と結んでいる。 
(25)日本に印象派が導入されたのは、黒田清輝によってであり、1893 年以降のことだが、早  
 速つけられた通称は「紫派」であった。影の部分が紫色で処理されていたのが当時の日本 
 人にはよほどそれこそ印象的だったのだろう。 
(26) 岡鹿之助、前掲書 p217 
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 (27)『ファン・ゴッホ書簡集』二見史郎・宇佐美英治・島本融・粟津則雄訳 p1973 
(28) この作品は 1885 年のアンデパンダン展に出品の予定だったが、同展の先述の分裂によ
り、スーラは展示を取りやめ、翌年に第８回印象派展に出すこととなった。なお、これは
最後の印象派展であり、４年ぶりに開かれたが、すでに主力はゴーガンやルドンらの象徴
派に移っていた。象徴派は眼に見えないものを描こうとする点で反印象派的と言える。 
(29) リウォルドによれば、スーラの出現に刺激され、印象派の最長老で印象派展の全てに出品
した唯一人の画家ピサロでさえ点描派に転じている。しかしあまりに手数のかかる技法だっ
たので、すぐ元の描き方に戻ってしまった。結局新印象派はスーラ一代で終わったと言える
（彼は 1891 年 31 歳で急逝している）。スーラの盟友シニャックは 1935 年まで生き、点描法
を維持し続けたが、過度に装飾的なスタイルへと落ち込むだけだった。 
(30) 小林秀雄『近代絵画』p143 
(31) フィリップ・クックの前掲書によれば、印象派中、国際的に一番人気が高いのはかつて       
はルノアールだったが、現在はモネと相場が決まっているらしい。しかし日本では、相変わ
らずと言うかルノアールの甘美さが受けているようだ。 
(32) 村田純一の『色彩の哲学』第Ⅱ部第 3 章はカンディンスキーの色彩論を扱っており、カ
ンディンスキーがゲーテの色彩論の影響を受け、それぞれの〈色〉には固有の内面性があり、
絵画とは遠近法に依存した対象描写によってではなく、「色彩を生きる」という仕方で体験
されている〈色〉の「内面的空間性」を表現することによってなりたつべきと考えていたこ
とを指摘する。村田は、この点に関してメルロ＝ポンティの言う知覚と身体運動との連結を
強調し、色彩空間は単に知覚され認知されるのではなく、体験され「生きられる」という性
格をもつとする。さらにレヴィナスも意識と色彩とが相互に交流する場としての空間を考え
ていたことを紹介し、いずれも「色彩を生きる」というカンディンスキーの立場と折れ合う
とする。だが村田は、色彩が一括りには出来ないさまざまな表現性格を有する存在であるこ
とも指摘し、この点では絵画は抽象・具象を問わず、同じ課題をもつとする。 
(33) マレーヴィチは生涯ほとんど外国に行かず（1927 年に短期間ドイツのバウハウスに招聘
されたのが唯一の例）、モスクワで活動し続け、スターリン主義の迫る中で最後まで亡命は
考えなかった。同じロシア出身のカンディンスキーがドイツで抽象画を始めたのが 1910年、
マレーヴィチは 1915年だが、彼はカンディンスキーが参加したドイツの表現主義ではなく、
イタリアの未来派の摂取を経て抽象表現に到達している。なお、オランダのモンドリアンも
1913 年には抽象画に到達していた。参考：ジル・ネレ『マレーヴィチ』Toshio Miyamoto 訳 
(34) 宇佐美圭司『デュシャン』p106  
(35) 特に東洋画のことを考えてみれば、線独自の造形的魅力は絵画にとって不可欠な要素で
あるのは言うまでもないことである。仏画に見られるような一見無機的な線であっても、
それは単なる図面的な線ではない。  
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３ 形 と 色 に 関 す る 基 本 的 な こ と 
  ,   
     ① モ リ ヌ ー ク ス 問 題 を め ぐ っ て 
  
開眼手術の直後、球と立方体を提示され場合、触れずに形を識別できるかどうかという
いわゆるモリヌークス問題に対して、ロックは『人間知性論』(1)（1689）において実例を
あげつつ否定的な見解を述べ、バークリは『視覚新論』(2)（1709）でさらに詳しく論じて
みせた。両者とも触覚経験と視覚経験とは相異なるゆえに、一方から他方を導出すること
は出来ないというのが否定の理由である。これに対しディドロは『盲人書簡』(3)（1749）
で独自の見解を発表している。 彼は、開眼手術直後の人間は混乱するだけであり、ものの
形を捉えるには一定の経験の蓄積が必要―だがその訓練に触覚は必要ない―としつつ、い
ったん形が安定するようになれば、幾何学に通じていた盲人ならば球と立方体を識別する
ことは容易だとし（ただし後述するような留保が付く）、そして盲人でありながら幾何学に
練達した実例があることを紹介する。ディドロの指摘は、まことに当を得たものと思われ
る。なお、彼は知るよしもなかったが、モリヌークス問題に対してすでにライプニッツが
反ロック的な主張を行なっていた。すなわちロックを意識した対話編『人間知性新論』(4)
（1703、出版は 1765）において、ディドロ同様、十分な幾何学的知性を有する盲人の例が
あることを指摘している。デイドロと違うのは、幾何学的知性の持ち主であれば開眼後、
すぐに形を見分けることが出来るはずとすることである。ただし、条件として被験者に前
もって、これから目にするのは平面図ではなく立体であることを知らせておく必要がある
とした。 
 
ロックの時代に医師チェセルデンが開眼手術後の患者について報告して以来、現代に至
るまで、ロックやバークリの説に反する例は知られていないようである。やはり触覚によ
って得られたクオリアと視覚によるそれとは全く異なり、両者を連動するには経験による
しかないとするのが正しいのか？ しかし、加藤尚武は『「かたち」の哲学』(5)において、
いくら臨床例があろうと、議論の道筋は反ロック側にあるとし、その理由として、この問
題のポイントは視覚と触覚の質的違いにあるのではなく、二次元画像と三次元画像の関係
にあることを見抜いているからだとする。両画像の違いは、触ってみればもちろん分かる
が、光の移動や自分の身体の動きに伴う見えの変化を追うことによっても射影幾何学の理
解を有していれば把握は可能だと。上述のようにライプニッツは、被験者が前もって眼の
前にあるのは立体だと教えられる必要があると述べたけれども、本当はそれも必要ではな
く、自分が動けば済むことであり、現にライプニッツもそう言っている。動くことで生ず
る「見え」の変化、例えば円と球の違いは、前者が身体の移動によって変形するのに対し、
後者は不変であることは幾何学に通じていれば事前に了解されていることである。 
加藤は、バークリのように視覚と触覚は全く接点をもたないと主張すること自体、独断
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に過ぎず、しかもその一方で視覚は触覚の助けによって完全なものとなると言っているの
は矛盾していると述べる。ここでモリヌークス問題の逆を考えてみよう。つまり目は見え
るが触覚が麻痺している人間が球と立方体の違いを会得することは可能か、そしてそのよ
うな人間が麻痺から回復した時、目をふさいだまま球と立方体とを識別することが出来る
かどうかである。まず前半から見ていくと、可能なことは直観的に分かる。幾何学図形の
理解に不可欠なのは思考力であって、触覚は必要条件ではないからだ（同様に、視覚も必
要条件ではない。ディドロによる実例がある）。後半はどうか。患者は球と立方体の幾何学
上の違いはよく理解している。ライプニッツの言うように、球はすべての面が同じ曲率を
もって連続しあい、何ら特異空間を有しないに対し、立方体は曲率を持たぬ平面が特定の
ところ（稜線）で新たな平面と 90 度の角度で接しあい、その新たな平面もまた別の平面
と同様な角度で接している。そして次々に稜線を越え、4 本目で元の平面に戻る。また、
稜線と稜線が交わる箇所があって、そこには必ず第三の稜線が同じく 90 度で交わるとい
う特異点をなしている。特異点は全部で 8 個、特異点で両端を区切られる稜線は 12 本あ
って互いに長さが等しい。稜線 4 本で一つの平面（正方形）を作るが、1 本の稜線は 2 つ
の平面に共有されるから平面の総数は 6 枚となる等々。こういったことを触覚は容易に確
かめることが出来るはずであり、ゆえに形の識別は十分可能である。 
問題は触覚によって理解される空間と視覚によるそれとが厳密に同じかどうかである。
加藤尚武は触覚と視覚を結ぶ共通感覚を持ち出して両者の同一性を語るが、「感覚」の表
現にいささか引っかかるものがある。感覚は経験的であって、空間の把握におけるア・プ
リオリな能力とは折れ合わないのではないか。加藤自身、他方で幾何学に必要なのは映像
ではなく観念だと繰り返し指摘している。この点でどうしても触れたくなるのがカントの
空間論である。 
 カントは何も存在しない空虚な空間を考えることは出来でも空間自体が無であることは
表象不可能だということをもって空間のア・プリオリ性を簡潔に抉ってみせる。彼はモリ
ヌークス問題について直接には語っていないが２、『純粋理性批判』(6)（1781,87）の「感
性論」において空間は外的経験から抽象された経験概念ではなく、直観のア・プリオリな
形式であって、そもそも概念ではないというテーゼを掲げていることからして彼の立場は
明らかである。    
カントによれば空間とは； 
 
 そこおいて対象がわれわれの外にあるものとして直観されるところの一切の関係の
必然的条件であり、そして、われわれがこれらの対象を捨象するとき、空間という名を
持つところの純粋直観をなすものなのである。(A27,B43) 
 
このような特質が幾何学という空間に関するア・プリオリな綜合認識を可能にするという
のである。もう一つの基本テーゼは、われわれは唯一の空間―三次元空間―しか表象する
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ことが出来ないというものだ。これは宗教的には、天国や地獄といった超越空間について
云々することは無意味だということになるが、本論の趣旨に沿わせれば、触覚空間と視覚
空間とは同一の空間だということなる。その論拠は、ともに同じ幾何学命題を成立させ得
るということだ。ピタゴラスの定理は、健常者にとっても目の不自由な者にとっても同一
である。 
 カントとモリヌークス問題との関係で触れておきたいのは、この問題に対し基本的には
肯定の立場にあるディドロが微妙な留保を行っている点である。すなわち、目が慣れてき
た開眼者に球と立方体を見せた場合、それら物体がはたして恒常性を有するものなのか、
それとも近づくにつれ、いつの間にか掻き消えてとまどわせるものではないかが彼には分
からないかもしれないことである。ひょっとしたら、手で触れたとたんに球だと思ったの
が立方体に変容するようなこともあるかもしれないと。『盲人書簡』は、経験がなければ事
物の恒常性は分からないとし、たとえば幼児は玩具を取り上げられてもすぐにケロリとし
てしまい、その玩具がふと眼前に出されると途端に大はしゃぎするものだが、ディドロは
これを、幼児は自分に見えなくなったものは存在しなくなったと思い込むからだとする。 
 カントは『純粋理性批判』で実体と属性の｢関係｣をカテゴリーの一つと位置づけ、さら
に「原則論」において経験の成立が可能であるゆえんは「もっぱら知覚が必然的に結合す
るという表象による」とし、かつ、その結合は時間において行われる。そして時間には常
住不変、継起、同時存在の三つの継起があり、最初の常住不変についてこう述べる； 
 
現象がどんなに変易しても実体は常住不変であり、実体の量は自然において増しもせず
減じもしない。(A182) 
 
 ディドロに従えば、幼児にはこれは通用しないことになる。しかし、成人の場合にして
もたまたま世界のありかたが相対的に安定しているという事実のおかげで経験的にこの原
則に従うようになったということになるのではなかろうか？ 盲人が物体に触れてそれが
安定したありかたをしているとしても、それは偶然的なことにすぎないとディドロなら言
うだろうと思われる。 
 カントは、常住不変なものの存在を前提としなければ経験の対象が同時に存在するもの
なのか、それとも継起して生ずるものなのかを決定できないという。彼は現象の多様が変
易して止まないことは認める。しかし「変わる」とは、「変わらない」ものがあってこそ有
意味になる。もし世界には変易するものしかないのならいかなる時間関係も存在しないこ
とになり、経験自体が成立しなくなると言うのだ。カントにすれば、幼児における世界把
握にあってもこの原則は貫徹しているということになろう。言い換えれば、幼児だって事
物が突然「無」になったり逆に無から「有」が生じたりすると信じているわけではないと。
だが、本当にそうなのか？ 
 分からないのは、カントの言う常住不変な「実体」の正体である。彼は正確にはこれを
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現象的実体 substantia phaenomenon と呼び、伝統的な形而上学的実体ではなく、一言で言
えば物質のことだとする。しかし物質の基本として彼は原子（基本粒子）は考えない。そ
れどころか物質は純粋悟性の対象ではなく、「何であるかはわれわれの決して理解するとこ
ろではないような、単なる或るもの」(A278,B334)にすぎないとしている。では、自然の中
で増えもしなければ減りもしない実体の総量とは、一体何なのか。確かに変化という概念
は不変のものの存在を前提しているかだろう。だが逆も言える。不変という概念は変化す
るものがあることを前提にしている。同様に、存在という概念は消滅という概念と対をな
しているのだ。カントは実体を常住不変なものとし、それが消滅するとしたらわれわれの
経験は成立しなくなると言うけれども、消滅し得るからこそ常住不変ということが理解で
きるのではないか。目の前のコップがある時突然、無原因的に消滅するというようなこと
は決しておこらないとは近代人の常識かも知れない。しかし昔の日本人は「神隠し」はあ
り得ると信じていたし、未開人は今でもそうだろう。だからと言って彼らには｢経験｣を経
験する余地がないとは言えない。カントが「経験の第一類推」で述べていること、特に後
半の「実体の総量は一定」という原則は近代科学の「質量保存則」に引きずられすぎてい
るように思われる。これは経験科学の解明によるもので、ア・プリオリなものではない。 
 
② 知 識 論 証 を め ぐ っ て 
  
 次に〈色〉の問題に移ろう。形の認識について、モリヌークス問題に肯定的な立場を採
ったライプニッツは、色に関しては生まれつきの盲人には理解不可能としている。これは
今日でも通用する常識的な見解で、取りあえずは論ずる余地なしとされよう。ところが
1982 年にフランク・ジャクソンが提起した「メアリの部屋」の問題は現在、分析系の哲
学者の間で肯定/否定とりどりに議論の的となっている。モリヌークス問題が経験と推理の
優劣をめぐるものであったに対し、こちらは物理主義は反駁可能か否かが焦点で、かつて
の論争の再燃というのではないが、いろいろ交錯する点がある。一応、ジャクソンの議論
を紹介から始めると(７)； 
  
 メアリは白と黒だけの部屋に閉じ込められていたが、白地に黒字の書物や白黒テレビ
での講義を通じて教育を受けた。このやり方で彼女は世界の物理的性質について知って
おくべきことをすべて学んだ。彼女は人間とその環境についての物理的事実はすべて知
っているが、それは物理学や化学や神経生理学において達成された一切のものを含む広
義の「物理学」であって、そこに帰する因果的事実や相関的な事実についてはおおまか
な機能的働きも含め、すべて知っているである。もし物理主義が正しいのなら、彼女は
知るべきことは全部知っていることになる。というのは、物理主義が正しくないのなら、
物理的事実以外にも知るべきことが沢山存することになり、それはまさに物理主義が否
定しているところだからだ。 
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 物理主義の主張は、現実の世界がおおむね物理的に出来ているといった当たり障りの
ないものではなく、世界は完全に物理的だという挑発的な主張である。このことが、物
理主義者であれば完全に物理的な知識こそまったく完全な知識だという立場を取らな
ければならない理由なのだ。なぜなら、完全には物理的でないと想定してみると、われ
われの世界は物理的である世界〔W(P)〕とは違ったものになる―W(P)では物理的知識は
完全なものとなるのだから。そしてその違いは非物理的事実にあると見なければならな
い。なぜなら、われわれの世界と W(P)とは、物理的な点については完全に一致している。
それゆえ、（想定が正しいのなら）物理主義はわれわれの世界では偽ということになる
だろう（ただし偶然的にである。なぜなら物理主義は W(P)では真ということなのだから）。 
 だが、メアリは全知とは言えないだろう。というのも、白黒部屋から解放されたりカ
ラーテレビを与えられたりした場合、彼女はたとえば赤く見えるとはどういうことなの
かを知るだろうから。これはまさしく何かを「学ぶ」ということである。その際、彼女
は「ほう、ふーん」で片づけたりはしないだろう(8)。よって物理主義は偽ということに
なる。これが明確な形での物理主義に対する、知識論証である。（拙訳） 
 
 ジャクソン―彼は 1998 年に自説を撤回し、物理主義の側に転向する―が引き起こした
数々の波紋については、山口 尚の『クオリアの哲学と知識論証』(9)が手際よくまとめて
おり、かつ、彼自身の立場である物理主義の擁護も詳しく論じられている。以下、この著
作に準拠しつつ、山口とは逆に知識論証の擁護＝物理主義への反駁を試みてみたい。 
 山口の整理したところを簡約するならば、まず知識論証は正しいとして物理主義を批判
し、物心の二元論を説く立場がある。転向前のジャクソンとチャルマーズが代表だが、後
者によるゾンビ論証を見てみよう。われわれと同じ物理的組成を有しながら意識をもたな
い存在者つまりゾンビが可能世界のどこかに存在すること、チャルマーズはこれを形而上
学的可能性と呼び、これが言えるためにはまず思考可能性が言えなければならないとする。
ゾンビの存在は思考可能だから形而上学的にも可能である。しかしてゾンビが形而上学的
に可能ということは、物理主義が偽であることを意味する。なぜなら、物理的組成が同じ
どうしはいかなる可能世界にあっても端的に同一というのが物理主義であり、ゾンビの存
在可能性は真っ向から否定されるのだから。 
 物心二元論ではなく、物理主義の立場を取る陣営に関しては、山口はチャルマーズの分
類を踏襲し、A と B に分ける。タイプ A は、意識を物理的なものに還元することが可能で、
科学的に「全知」のメアリーは密室内で色のクオリアについて理解していたとか、あるい
は解放後の彼女が得たのは事実知（know-that）ではなく、方法知（know-how）であって、
これは物理主義と矛盾しないなどを主張する。代表的な論者はチャーチランドやデイヴィ
ッド・ルイス、および物理主義へと転向後のジャクソンである。これに対しタイプ B の物
理主義はクオリアのような現象的知識が物理的知識に還元できないことを認めつつ、存在
論的な物理主義の成立を主張する立場である。タイプ B の論者はビゲロウ＝バーゲッター
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やロアー、ライカン、ニダ－リューメリンなど結構多いのだが、山口はタイプ Bは真の物
理主義とは言えないとしてあくまでタイプ A を擁護する。その理由を見てみよう。 
 タイプ A の物理主義に比べ、タイプ B のそれは受け入れやすいように見える。この立場
が言う現象的知識とは、要するにクオリアのことであって、それが物理的なものに還元で
きないというのは常識的な直観に適うからだ。タイプ Bの論者は、メアリが〈赤〉のクオ
リアを知ったのは密室から解放直後であるのを認める一方（つまり認識上は解放前と解放
後ではギャップがあるのを認める一方）、それは密室で彼女が色について科学的に知り得た
ことを改めて別の様式 way で知り直したにすぎず、だからと言って存在論としての物理主
義はゆらいではいないとする。だが山口は、これでは物理主義者として不徹底だと言う。
物理主義に徹するならば、クオリアは脳状態にスーパーヴィーンすると見るべきであり、
ここからして科学的に「全知」なメアリなら、自分の脳に「外科的に介入」して〈赤〉の
クオリアを感受している脳状態に自分を置くことが出来るはずということになる。ただし
山口は、メアリはそこまで「全知」でなく、多くのことを知っているという程度でもかま
わないとして、後述のように解放後の彼女が得たのは方法知 know-how ということでタイプ
A の物理主義は擁護できるとしている。そしてタイプ B は結局は心身二元論にコミットし
ていることになり、これでは物理主義は崩壊するしかないと断ずる。 
 物心二元論はどこがまずいのか。現代物理学と抵触するからで、二元論を受け入れると、
心的なものが物的なものに因果的に作用するのを認めることになってしまう。つまり物理
学が確定した４つの基本的な力（重力、電磁力、強い相互作用、弱い相互作用）以外に正
体不明の力を持ち出すことになる。ゾンビ論証はこの二元論を棄却するはずだと山口は言
う。なぜなら、ゾンビの存在可能性の論証は、世界が物理主義的に出来ていることを前提
にした議論であり、心的な何かが割り込む地はないからだ。ではゾンビ論証では意識なる
ものはどう説明されるかというと、随伴現象 epiphenomenon で行くしかない。つまり意識
は物的なものに因果的に作用せず、逆に物的なものの変化に随伴して変化する何かという
ことになる。一口で言えば、意識は物的なものの「ちょうちん dangler」である。これか
らしてゾンビ論証者は、現実世界にミステリアスなものを持ち込む一種の神秘主義者とい
うことになる（神秘主義自体は、真も偽も言えず、論議を超越する）。 
 
 残るはタイプ Aの物理主義だが、単に消去法でこれを選ぶだけでなく、山口が積極的に
支持する理由は何なのかを追ってみよう。ポイントはメアリが解放後に赤いトマトを見て
叫んだ「これが赤いってことなのね！」をどう受け止めるかだが、タイプ Aの立場では、
これを方法知(能力知) know-how を新たに得たこととして扱う。方法知の有無は、いかにし
て状況に応じて適切に反応できるかが基準となり、機能主義的（物理因果的）な分析によ
って物理主義の枠内に納められるからだ。機能主義では、クオリアに関する能力とは対象
の想起、想像、再認（山口はこれらを能力のクラスターと呼ぶ）にあずかることと解され
る。トマトに続いて赤いリンゴを見せられると同じ色だと再認したり出来るように。けれ
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ども、山口は想起や想像、再認といった能力は自転車運転能力などと違ってある種の「心
像」ないし「心的な内容」に関わる―例えば赤色を想像することには、〈赤さ〉という「心
的内容」が含まれる―が、こうした「内容」を物理的な道具立てだけで説明する方法は自
明ではないと指摘し、こうした方法が存在しないのなら、能力分析は物理主義者によって
採用され得ないと断ずる。彼が採ったのは、転向後のジャクソンの唱える表象主義をデイ
ヴィッド・ルイスの様相実在論を補強材料にしつつ物理主義を貫徹してみせる道だった。
表象主義とは、心的状態を表象的対象に向かっている状態として分析してみせる立場であ
る。表象的対象は、心の外にある何かとされ、志向的対象(10)とも言い換えられる。問題
は幻覚や錯覚である。水に棒を突っ込むと曲がって見える。実際には棒は曲がっていない。
しかし曲がって見えているのも確かだ。このように志向的対象が外的対象と一致しない場
合、それは外界を〈偽〉に表象しているわけだが、そのような対象を外的対象と呼べるの
か？ 山口はそれを可能世界は「実在」するというルイスの議論で処理することを提唱する。
つまり志向的対象を可能的個物の集合と規定するのだ。可能な世界の中には、水中の棒が
曲がって見えずに本当に曲がる（そして水から出すと元に戻る）ような世界もあり得る。
そういうヘンな世界も「物理的」ではあるだろう。しかしわれわれの世界は（たまたま）
そうなっていないから、棒が曲がるのは、現実的には〈偽〉とされるのだと。 
 様相実在論はいかにも突飛すぎる（山口もそれは認めるが、物理主義を徹底させたいの
なら今のところ他に道はないと言う）。しかし、ただ常識的直観に合わないとして棄却する
のも当を得ないだろう。どこがおかしいか、吟味してみなければならない。 
 水中の棒の例で考えてみよう。本当に棒が曲がる可能世界では、光が空気中から水中へ
と入る際に屈折しないことが生じている。異なる媒質へと入る時，境界面で屈折するのは、
この現実世界だけで成り立っている偶然的真理なのか？ 屈折しないとは反射もしないこ
とであり、光は直進して対象物の中に吸い込まれるだけだ。光は無数の波長の異なる電磁
波を含んでいるけれども、そのどれも反射しないのなら何かが曲がって「見える」ことも
ありえない。光がいくらあっても世界は暗黒のままである。屈折や反射の現象は光には｢波｣
としての面があることによって生ずるわけだから、屈折も反射もせずに直進するだけとは、
光には粒子としての面しか有しないことになる。そのような「光」は物理学的に言って光
の「本質」に反しているのではなかろうか。だとすれば、いかなる可能世界にあっても水
中の棒が曲がって見えることはありえないことになるだろう。錯覚現象を様相実在論で処
理するのは無理があるように思われる。 
 水中の棒が曲がって見える現象は神秘でも何でもなく光学的に説明がつく。これを錯覚
というのなら、遠くの物体が小さく見えるのも一種の錯覚ということになる、客観的な大
きさ自体は変化していないのだから。では可能世界でなら、遠くの物体は実際に小さく縮
むのだろうか。これが馬鹿げた想定であることは誰でも分かる。可能世界を持ち出して通
るのは、せいぜい夜道で縄を蛇と間違える錯覚ぐらいではないのか。 
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 転向後のジャクソンの立場は、心的なものは志向的性格しか持たないという「強い」表 
象主義だった（これに対し、「弱い」表象主義では心が非志向的なものを含むことを認める）。
では、美や善といったものも心の「外部」にあるのだろうか。つまり、客観的な美や善が
あって、心はそれを志向するというのか。クオリアはどうか。機能主義はそれを対象の想
起、想像、再認する能力のうちに解消しようとするが、これは表象作用の解消であって表
象内容のそれではない。山口は表象内容―言い換えれば知覚内容―を物理化するために、
たとえば赤いトマトの〈赤さ〉をトマトが持つ物理的な〈赤さ〉として処理する途を提案
している。物理的な〈赤さ〉とは、要するに波長 700 ナノメートル前後の電磁波がリンゴ
の表面ではじき返されている状態のことであろう。これはまさにメアリが白黒の密室にい
た時に理解していたことだ。つまり物理的な〈赤さ〉を持ち出すのは、議論を振り出しに
戻すことでしかない。それで済むのなら、何も知識論証をめぐってあれこれ議論をめぐら
す必要は雲散霧消してしまうではないか。 
 
 次にゾンビ論証に対する物理主義側の反駁を検討してみよう。ゾンビ論証は、直接に知
識論証を擁護したのではなく、意識が物理的なものをはみ出した存在であることを証した
ものだった。このことを前提にしてこそ、メアリの話を想定することも可能になるのだと。
しかし、物理主義者はこれを逆手に取ることが出来る。ゾンビ世界自体は徹底した物理一
元論的世界である。物理主義は、山口によれば、次のように規定される(11)； 
 
 任意の存在者 a と b について、a と b が物理的-機能的に複製であるならば、a と b は 
端的に複製である。 
 
 この規定とゾンビの存在可能性を組み合わせるなら、現実世界における人間―ゾンビと
まったく同一の物理的組成を有する存在―も同じく「意識」を持たないことが導き出せる。
われわれはみなゾンビであり、精密なロボットにすぎない… 物理主義に徹するならばこの
ショッキングな結論になる（山口はこれは言葉づかいの問題にすぎないと言う(12)のクオ
リアや意識を直接知ることは出来ないから、自分以外の人間がすべてゾンビということは
考え得る。しかし、この自分が意識を持たぬ存在だとは考えられない。かりにクオリアが
物理的-機能的に解明されたとしても、クオリアを意識しているこの自分（カント的に言え
ば超越論的統覚）までパラフレーズされ得るとは、とても考えられない。物理学は世界を
解明するアプローチの一つには違いない。だが、あくまで一つ
、、
の
、
アプローチである。 
 
 意識という難問はさておき、クオリアはどう考えたらよいか、色に限って考えてみよう。
メアリについては奇妙な点がある。密室に閉じ込められていた間、彼女は白と黒、及びそ
の混色である灰色は知っていた。つまり、それらの「色」のクオリアは知っていたことに
なる。密室で辞書をめくってパンダとは白と黒のぶち色の動物であり、近種のレッサーパ
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ンダは全身が茶色で目のまわりだけ白いという記述知を得ることは出来る。茶色について
は、黒味のある赤黄色だということは知り得るし、赤と黄色がどんな物理的特性を有する
色かも理解できている。ただし、それがどのように目に映るかは分からない。白と黒につ
いて、白は色の中で一番明るく、黒はその反対であること、なぜそうなのかの物理的理由
もメアリはご存知だ。そして何より、白と黒に関しては直接見知っているのである。では
彼女は、なぜ白や黒がそのような「色」として見えるのかが分かっているのだろうか。も
し分かるのなら、密室から解放直後に彼女が新たに得る知識は何もない。仮に白-黒のクオ
リアが物理的に説明できるとしたら、赤-緑や黄-青のクオリアについても原理的に可能だ
からである。この三つの反対色対（ヘリングの基本原色対）が色相の基本要素であること
を色彩生理学にも通じた彼女は当然知っていよう。 
 白と黒は、感覚的にはどちらがより根源的な色か？ メアリの部屋は密室だから照明が落
されればまったくの暗闇であろう。全盲者の視野を占めている色と同じだと考えられる。
それはいわゆる漆黒ではなくヘリングの「固有灰 Eigengrau」、電源を切ったカラーテレビ
の画面を占める輝きのない黒灰色であろう。光を受容していない状態のこの知覚像を「色」
と呼んでよいのだろうか。ここでカントを持ち出すのは唐突に聞こえるかもしれないけれ
ども、その知覚論には汲むべきものがあるように思う。カントによれば知覚とは、感覚が
空間的広がりと時間的持続という「外延量」を得た状態のこととされる。個々の感覚は外
官を触発しはするが、それは瞬間的であって何ら延長性を有さず、「内包量」すなわち感官
への影響の「度合い」のみを持つ。しかし空間と時間はカントにあっては〈実在〉ではな
く感性の〈形式〉にすぎないから、知覚における〈実在〉の要素は感覚に特有の「内包量」
ということになる。そして内包量には完全な〈無〉はないとされる。 
 
 すべての感覚、したがってまた現象におけるすべての実在性は、それがどんなに小さ
いものであろうとも、或る度、すなわち、やはり減少されうる或る内包的量を有し、実
在性と否定性との間には可能な実在性の、また可能な、より小さな知覚の連続的な連関
がある。それぞれの色は、たとえば赤い色は、どんなに小さい度であろうと或る度を有
し、決して最小の度ということはありえない。（『純粋理性批判』A169,B211） 
 
 生まれつきの盲人であっても可能的には視覚を有している、というより,たとえ固有灰だ
けの視野であっても何かが「見えている」ことには違いない。つまり完全な〈無〉ではな
い。完全な無は、はじめから視覚器官を全然備えていない生物にとっての場合であろう。
光に反応する生物の出現は古生代にまで遡るが(13)、その最初の段階では白-黒の対比とい
うより、光を感得している状態と感得していない状態の対比があったと思われる。ただし、
いったん光を感得できるようになった以上、感得していない状態というのも全くの無では
ない。光を感得している状態が白い色を、逆の状態は黒い色をそれぞれ見ていることへと
翻訳されるようになるのはどのようにしてかは未知にとどまっている。言えるのは、白の
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成立は同時に黒の成立となったのだろうというぐらいだ。それにしても、黒を感じている
状態とは〈無〉の状態ではなく、れっきとした知覚の状態であり、黒が赤や青、黄に劣ら
ず〈色〉の一種であるのは確かなことだ。白も同様である。白黒部屋に閉じ込められてい
るメアリは、自分に見えている白や黒が〈色〉であることから、色彩についての最低限の
概念はもっている。彼女は知識として、白黒以外にもさまざまな〈色〉が存することを知
っている。先に述べたように、もし白や黒のクオリアが物理的に説明できるのなら、他の
クオリアについても原理的には説明可能なはずである。だが、白や黒についてさえ出来な
いのだ。 
 なお、ゲーテの色彩論では、光と闇、白と黒が引き合う中から様々な色が発生するとさ
れる。すなわち白が黒に惹きつけられると黄が、逆に黒が白に惹きつけられると青がそれ
ぞれ発生する。そして黄が高進すると橙を経て真紅に、青の方も菫を経て同じく真紅へと
至る。黄と青が混合へと向かえば緑になる(14)。ゲーテの理論は物理学的にはともかく、
色彩生理学的にはあなどり難いものがある（ウィトゲンシュタインも示唆を受けた一人で
ある）。それはさておき、生物のことに話を戻すならば、色を感ずるのは人間だけはなく、
中には人間以上に鋭敏な色覚を示すものもあるという平凡な事実こそ重要だ。もちろん、
人間以外の生物が、たとえばトマトの赤い色を人間と同じ赤さで見ているのかは分からな
い。ミツバチは人間には見えない紫外線の一部を感知するらしく、その色相は赤であると
いう(15)。ただし、それはミツバチにとっての赤であって、われわれがなじんでいる赤と
本当に同じかどうかは知りようもない。けれども、こういったことは何も色の場合に限ら
ないだろう。笹を頬張っているパンダを見るとわれわれは、あんなパサパサした味もそっ
けもないもののどこが旨いのかと思ってしまう。だが、パンダにしてみれば、同じ笹の葉
でも旨い不味いの違いはあるに違いない。そしてここには、神秘的なものは何もないはず
である。色覚なり味覚なりの多様さは、それぞれの生物の生存の必要に応じて進化してき
たものに他ならないのだから(16)。 
 
 クオリアに関しては、差し当たりタイプ B の「穏健」な物理主義で行くのが無難に思う。
つまり、クオリア自体は物理的な記述に還元はできないにしても、神経系という物理シス
テムを離れた存在者ではないということだ。タイプ A 論者は、密室のメアリには白-黒のク
オリアの物理的解明が可能であることを証しない限り、タイプ B論者に抗し得ないだろう。
それでも彼は、タイプ B は不徹底な物理主義であり、心身二元論に通じてしまうとして反
対し続けるかもしれない。これに対しては、たとえクオリアが物理的記述に還元可能とな
ったとしても、クオリアを感じている心的なものは原理的に還元不可能なままに留まるだ
ろうと答えておきたい。つまり心身二元論への居直りである。山口の言う、宇宙を構成す
る四つの力云々の問題に対しては、世界は物理主義的アプローチで迫るならばそれに応じ
た相貌で現れてくることは間違いない。しかし物理主義的アプローチだけが世界に迫る途
ではなく、異なった迫り方をすれば別の相貌で世界は立ち現れてくる、そう考えることで
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アポリアは回避できるのではないだろうか(17)。クオリアに関して言えば、物理的な記述
ではない仕方でのアプローチとは、現象的なそれを取るということである。もちろん、現
象的アプローチの側に立ってもクオリアを無化してしまう立場はありえる。そのことも含
め、次章では〈色〉の主観的な面にまつわる諸問題を考えてみたい。 
 
〔 注 〕 
 
(1) ロック『人間知性論』大槻春彦訳 p94-95  
(2) バークリ『視覚新論』下條信輔・植村恒一郎・一ノ瀬正樹訳 p42-45 
(3) ディドロ『盲人書簡』吉村道夫・加藤義雄訳 p69-85 
(4) ライプニッツ『人間知性新論』米山 優訳 p103-107 
(5) 加藤尚武『「かたち」の哲学』第 7-14 章 
(6) Kant, Kritik der reinen Vernunft,  
  カント『純粋理性批判』高峯一愚訳  
(7) Frank Jackson,“What Mary Didn’t Know”Journal of Philosophy,83：p291 
(8) もちろんメアリの反応は「これが赤いってことなのね！」という驚きである。   
(9) 山口 尚『クオリアの哲学と知識論証』 
(10) サールは『志向性』の「知覚の志向性」を扱った第２章（野矢成樹訳）において、視覚経 
験は、世界にしかじかの事態が生起していることを要請するものであるとともに、当の視覚 
経験が世界のその事態によって引き起こされたものであらねばならぬことも要請すると特 
徴づけている（なお彼は、錯覚や幻覚は世界の側にではなく感覚の側に責任があるとする）。 
だが、例えば色の恒常性という現象は、世界の側に起因するものであろうか。色の恒常性の 
原因を神経系のあり方のうちに求める立場がないではないが、村田純一は『色彩の哲学』 
（2002）の中で色彩心理学者カッツによる批判―この立場は、いずれも照明の変化の問題を 
等閑視している点で当を得ているとは認めがたいとするもの―をもとに、恒常性の現象を解 
き明かすためには、色彩ははじめから対象の性質として「解釈」されて知覚されているとう 
観点の導入が必要であるとする。ということは、色彩知覚の成立には主体の側の関与が不可 
避的に伴われており、志向説のように世界の側から一方的に規定されていると見るのは誤っ 
ているということになる。色彩の「見え」が隣接する他の色との関係で微妙に変化すること 
についても同様のことが言えよう。 
(11) 山口、前掲書 p80 
(12) 山口、前掲書 p95 この見解に対しては、デカルトの古典的なコギト・エルゴ・スムをぶつ
けることが依然として有効であるように思われる。それにしても分からないのは、物理主義
者は自分のことをロボットないしゾンビだとみなすことに何ら抵抗感がないのだろうか。 
(13) サイモン・イングスの『見る』吉田利子訳 p154-163 は、古生代の初めのカンブリア紀の海
中では爆発的な生物の多様化が起こったが、それは眼を有する生物の出現と関係があるので
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はという説を披瀝している。眼をもつことで捕食行動が敏速になり、被捕食側もすばやく逃
げることが可能になった。そのことが生物種の多様化を生んだのだと。これはもちろん、推
測にすぎないけれども、示唆的のように思われる。  
(14)ゲーテ『色彩論(教示編)』木村直司訳 p353-355。ゲーテはニュートンの光学理論で色彩を
処理してしまっては〈色〉のもつ生命的なものは捉えられないと見た。 
(15)金子隆芳『色彩の科学』p124-126 によれば、ミツバチにとっての可視光線は波長 650 ナ
ノメートルから 300 ナノメートルの間の光線であり、360 ナノメートルの紫外部はこの範囲
内にあるから、当然可視的である。そしてミツバチにとっての光の３原色は、黄・青・紫外
であって、紫外の色相は、「多分｣ 赤であろうとしている。なお、赤外線も人間には見えな
いが、女性の中には赤のすぐ外の部分だったら見える人がいるという。そういう人は色彩感
覚が異常なまでに鋭敏で、虹の中に十数種の色を見分けられるらしい。  
(16 加えて人間の場合、感覚さえも社会的に形成、発展してきた面がある。この点について 
 は〈色〉の間主観性について論ずる箇所で触れ直したい。           
(17 物理的なものに還元できない要素―たとえば心的な〈力〉―を認めることは、宇宙の 4 
 つの基本的な力以外に別の力を認めることになるという山口の主張に対しては、その別の力 
なるものは世界の物理的なありかたに因果的に作用するものではないと答えるしかない。そ 
してさらに、物理的なありかただけが「世界」のすべてであるということ自体を物理的に論 
証することは出来ないのだから、非物理的なものの存在を否定するのは単なる独断にすぎな 
いではないかと言っておこう。この非物理的なものに対し、山口の言う「4 つの力」は、因 
果的に作用することが出来ない。つまり、因果的効力をもち出すと物理主義者と非物理主義 
者は「相打ち」となってしまうのである。この愚を避けるにはどうしたらよいか。思うにそ 
れは、両者とも自分の立場だけで世界を覆い尽くせるとみなすのを止めることだ。 
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   ４  ク オ リ ア の 問 題 
                                           
① ク オ リ ア の 虚 実 
  
怪生物ダイオウイカの深海での鮮明な映像が先ごろ発表されたが、何より驚きは生物中
最大とされる巨大な目であった。イカやタコの目が脊椎動物のそれとは進化の過程が全く
異なっているにもかかわらず、構造的に似かよっていることはよく知られている。構造だ
けでなく機能の面で、たとえば色覚だって備わっているらしいことも。イカやタコには中
枢神経系はないが、神経細胞は無論のこと、擬似的な「脳」の存在すら認められ、記憶や
学習能力もあって知能程度はイヌに引けを取らないものがあるという。深海で撮影された
ダイオウイカの目はカメラを見ていた。彼（または彼女）はなにがしかの対象を視覚で捉
えていたのだ。そして彼（または彼女）が記憶の所有者であるからには、自分に向かって
来た水中カメラを「見たことがない奇妙な物体」と受け取ったことになる。このことから
ダイオウイカには（萌芽的であるにせよ）意識があったと言えるのだろうか？ 
 意識の問題は難しいので、「クオリア」の感得という点にだけ絞ってみよう。イカやタコ
は無脊椎動物の中では最高度に進化した部類だが、もっと原始的な生物でも例えばクラゲ
の仲間には目を有するものがある（色覚も備わっているらしい）。では、口と肛門の区別も
なく、全身が半透明で内部構造らしきものが一見したところ認めがたい彼らが獲物を発見
して触手を伸ばすその行動と、ロボット―色や形を識別し、自分の行動を制御できるロボ
ット―の動きとでは、違いがあるのかないのか。「ある」のなら、それはクラゲにはクオリ
アの感得があるが、ロボットにはそれがなく、単に機械的に動き回っているだけというこ
とになる。もしクラゲとロボットとの間に違いが「ない」のなら、クラゲとダイオウイカ
との間にはどうなのか。さらにダイオウイカとイヌとの間、そしてイヌと人間との間には
どうか、という問題が生ずる。イヌと人間の間も含めて違いが「ない」とする立場は、ロ
ボットの場合でもクオリアの感得が実現されていると見るか、それとも人間も含め、そも
そもクオリアなるものはどこにも実現されていないと見るかで別れよう。本論では、差し
当たりロボットの場合でもクオリアの感得は実現しているが、それへの関心は皆無だと見
る立場を取る(1)。そのことを論ずる前に、しかし、そもそもクオリアは虚妄だとする見解
を吟味してみよう。 
 まず、硬い物理主義の立場がある。例えば前章で取り上げた山口 尚の『クオリアの哲学
と知識論証』に述べられているもので、山口はクオリアを物理的存在から独立した心的な
何かを指すものとすれば、それは端的に物理学に反した存在者であるゆえに厳格な物理主
義―彼はそれをタイプ A の物理主義と呼び、クオリア的なものに「好意的」なタイプ B の
それと区別する―を取るならば真っ向から否定されねばならないとする。彼の主張は、赤
いリンゴが観察者に示す〈赤さ〉とはリンゴのもつ物理的な〈赤さ〉のことである。この
 39 
立場は〈赤さ〉それ自体を何ら説明できず、いわば臭いものに蓋で済ませてしまうもので
ある。 
 次に、現象主義からのクオリア批判がある。例えばダニエル・デネット―彼は自分の立
場をヘテロ（異型の）現象学と呼ぶ―が『解明される意識』で述べている見解である(2)。
彼はクオリアとは、生物が進化の過程で環境に適応する必要から獲得した反応特性にすぎ
ないとする。例えばサルが赤い色に過敏な反応を示すのは、熱帯の樹上生活者として周り
が緑一色の中にあって対比的な色に敏感ならざるを得なくなったからだが、それは赤く熟
れた果物を効率的に発見するためと、有害な赤色のヘビや毒虫が近くにいることをいち早
く察知するためだという（同じ樹上生活者であるリスの仲間は、哺乳類一般と同様、色覚
を有しない事実については、同じ環境で進化しながら反応特性が異なっているケースはい
くらでもあると答えるのだろう）。彼はまた、クオリア主義者がしばしば口にするところの、
「自分にしか分からないこのいわく言い難い感じ」なるものは錯覚だと断ずる。仮にバッ
ハの未発表の宗教曲が発見されたとして、その主旋律が全くの偶然だが、「赤鼻のトナカイ
さん」の冒頭の七つの音だった場合、われわれはこの曲をバッハと同時代のドイツ人が受
け止めたようには聴くことが出来ない。けれども、我々の知識や性向と彼らのそれとの違
いを丹念に比較するならば、バッハを聴くとは昔のドイツ人にとってはどのようなことだ
ったかを理解できるようになるだろう―たとえそれが難しいことであっても、少なくとも
神秘的なものは何もないことは分かるだろうと彼は言う。クオリアにつきまとう「いわく
言いがたさ」とは、きわめて長く退屈な叙述の羅列をもってしか、感得者の性向構造を説
明することが出来ないことにすぎないのだと。 
 デネットの説は、クオリアを知覚者依存的な、つまりは主観的なものと捉えてしまって
いると批判するのがアルヴァ・ノエである。『知覚の中の行為』(3)で示された彼の見解を見
てみよう。基本テーゼは、知覚は我々のなかで生ずる何かではなく、我々が行なう何かで
あり、行為の仕方なのだというものである（彼はこれをエナクティヴ・アプローチと呼ぶ）。 
そして知覚者であるとは、自分の行動が感覚刺激に及ぼす影響を「非明示的」に理解して
いることだとする。例として、円形の皿を「円形」と理解するのは、自分と皿との位置関
係の変化に応じて皿の見え方（＝楕円）がさまざまに変化するのを経験することによると
言い、このことは色の場合にも当てはまるとする。つまり、我々はクオリア主義者の言う
ような単独の色そのものを直接には経験しておらず、経験しているのは周囲との関係にお
けるさまざまな見えの変化なのだが、その変化を通じて一貫している何かがあって、それ
をその〈色〉とみなしている―我々はトマトの色を「赤い」と判定する。それは、トマト
の色合いは照明やその他の条件に応じてさまざまに変化するが、ミカンの色などとはその
変化の仕方が異なるのを経験することで可能になるというわけである。この変化の仕方の
違いを明示的な形で言い表すことは不可能であって、そのことが「いわく言い難さ」の原
因をなしている。つまり、デネット同様、ここには神秘的なものは何もないことになる。 
 物理主義者と違ってデネットもノエもクオリアを全面消去しようとはしていない。前者
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は、それは「ある」と言うに足るだけの内実をもっていないと言い(4)、後者は「たいした
ものではない」で片付けている。ノエについてさらに追ってみると、彼はフレーゲに依拠
し、客観性について、「法則に従うもの、思考されたり判断されたりしうるもの、言葉に表
現できるものである。純粋に直観することしか出来ないものは、伝達不可能である(5)」 
と規定し、このことを〈色〉に適用してみると、「あの車の赤はあの柱の赤より赤い」や「赤
い絵の具と緑の絵の具を混ぜると色味のない、つまり灰/黒の絵の具になる」などのことが
言える以上、〈色〉はある意味で「客観的」だとする。しかし彼は、物理主義者のお決まり
の言葉―〈色〉はスペクトル反射率に還元できる―に対しては、これでは〈色〉の現象的
なあり方をカヴァーし切れないとする（彼はこの例証として、まったく異なる物理的組成
からなる事物どうしが同じ色に見えることを挙げる(6)）。ところがノエは、〈色〉は主観的
なものでないと言いつつ、客観的なものとも言い切れないと微妙なことを言い、それは関
係的存在―物体と視覚条件との間の―であると言い出す。しかしこれも実は万全ではない
として、最後に「色を知覚する者が存在しようとしまいと、ルビーは赤いだろうし、空は
青いだろう」と投げ出すのである(7)。ノエは、赤や緑には色味があり、灰/黒にはないこと
を言うが、これは「色味」という語の意味は誰でも知っていることを前提にしている。色
味とは、色の主観的な受け取り、つまりクオリアと関係しているわけだが、われわれは「色
味が同じ/違う」という文を理解できるから、クオリアは伝達可能性を（ある程度は）もっ
ていることになる。色味の微妙な差異も、同じくある程度は言語化が可能で、現にわれわ
れは日々の場でそれを行なっている。「レモン・イェローの絵の具が切れたら、カドミウム・
イェローにジンク・ホワイトと微量のヴィリジャンを混ぜたもので代用できる」（もっと大
雑把に言えば、普通の黄色に白と、ほんのちょっぴりの緑を混ぜればよい）とかのように。
レモン・イェローとカドミウム・イェローの色味の違いを言葉で的確に表現することは難
しいが、カドミウム・イェローの方が色味が濃く、何となく橙色っぽいぐらいのことは言
える。ヴィリジャンが同じ緑系統のエメラルド・グリーンとはどう違うかにしても同様だ。
白となると、ジンク・ホワイト（亜鉛華）とシルヴァー・ホワイト（鉛華）との違いは色
見本でも区別が難しいけれども、画家であれば色としての密度や被覆性、他の色と混ぜた
場合の違いなどを語ることが出来よう。上のレモン・イェローの話は、色味どうしの間に
連関性があることを示唆している。われわれはまた、世の中には色覚障害の人間が存在し、
それは石原式色覚検査表で容易に発見し得ることを知っている。そして色覚障害という概
念が理解できるということは、個人間で色味が同じ/違うとはどういうことかが理解できて
いることを前提にしている。つまり、クオリアに対する懐疑論者は、色覚正常者だとか障
害者だとかの存在を疑っていることになる。 
デネットやノエはクオリアの存在自体を疑っているのではないが、「あると断言も出来
ない」とか「あるとしてもたいしたものではない」としている。これに対し、本論の立場
は、クオリアは「あることはある」、そして「たいしたものでなくもない」というものであ
る。もう少し詳しく述べると、クオリアを物理主義的に還元して済ますのは、臭いものに
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は蓋式の解決でしかないが、他方でクオリアこそ意識という（神秘的なもの）の中核をな
しているとするのは持ち上げすぎと思われる。原始生物や、はたまたロボットでさえ刺激
を弁別しており、そこには最低限のクオリア的なものが認められるかもしれないが、それ
だけのことだ。高等生物の場合でも、例えばイヌは人間が嗅ぎ分けることの出来ないもの
―自分のと他のイヌのとで違う尿の臭いといったもの―を区別できるわけだけれども、そ
こには何ら神秘的なものはない。鳥は人間より遥かに鋭敏な視力、色覚をもつらしいが、
それは彼らの捕食行動に役立ちこそすれ、それ以上のものではない。人間は鳥よりは劣る
色覚のもとに美しい絵画作品を生み出すことが出来るけれども、そのことは視覚能力とは
別次元の問題である。せいぜい、色覚障害者は画家になるのが難しいと言えるぐらいなも
のだろう。大切なのは、対象への「関心」の有無・強弱である。それによってクオリアは
「たいしたもの」となったりならなかったりするのではないだろうか。続く各節でそのこ
とを明らかにしたい。 
 
 ※ここで〈色〉の客観性―アルヴァ・ノエが居直った「知覚者がいようといまいと、ルビー
は赤く、空は青い」―の問題に触れておこう。〈色〉が客観的対象と呼べる面があることを
説いたフレーゲの所説を見てみよう。彼は『算術の基礎』(1884)の中で基数とはどんな存在
者であるかをしばしば色彩と対比させて論じ、基数はそれが適用される対象との関係が任意
の選択に応じて決まるのに対し、色は人間の任意に関係なく固定的であるとする。木の 1000
枚の葉について語るのと緑の葉について語るのとは全然違うことであって、後者ではわれわ
れは個々の葉に緑という性質を付しているけれども前者では 1000 という性質は何にも帰さ
れていない。数は特定の対象に帰属しないかわりに、全く異なる任意の対象をひと括りする
ことが出来る(彼はライプニッツが言った、神、天使、人間、運動を統合すると４をなすとい
う例を挙げている)。これに対し色は、われわれの任意から独立にある表面に帰属しており、
たとえば青は「何らかの光線を反射し、それ以外の光線は吸収するという能力であって、わ
れわれの見かたはそれを些かも変えられない」という。フレーゲは〈色〉は何らかの感覚で
あり、主観的なものと考えられているけれども、言語使用上は客観的な意義がしばしば現れ
るとする。たとえば｢雪は白い｣と言うとき、それは赤い照明光の下で見るならば赤く見える
けれども、実際には白いという客観的なことを語っているのだと見る。ここでの｢客観的｣と
は、感覚のような心的作用からは独立しているが、理性からは独立していないということだ
とフレーゲは言う。そしてこの点で〈色〉と〈数〉との間には共通性―ともに理性にのみ依
存するという―があるとするのである(8)。このフレーゲの主張に依拠してノエは、〈色〉は
ある意味で客観的存在だとするのだが、すると彼のエナクト説との折れ合いはどうなるのか。
フレーゲの挙げている｢雪は白い｣の分析にしても問題がある。赤い照明光の下で見るならば
赤く見えるという箇所である。赤い照明光の下で見ても雪は白いと了解されるのが雪の白さ
なのだ。色のこの「恒常性」という性質をどう考えたらよいか。ノエは色の恒常性に言及し、
それを知覚における非感性的 amodarity な現前という言い方で処理しているけれども、これ
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では文字通り現象的な説明にすぎず、なぜ色には恒常性という性質があるのかという問題に
答えたことにはなっていない。この問題を客観主義的に解明しない限り、色の「客観性」を
語ることは難しいのではないか。 
   
② 色 の ク オ リ ア に つ い て 
  
クオリアを論ずる時、一番俎上に上げられやすいのは尿の臭いなどでなく〈色〉である。
色覚がなく、どうやら視力自体も鈍いらしいイヌにしてみれば嗅覚の豊穣さにこそクオリ
アの真髄があると不満だろうけれども。そして色にしてもその三要素のうちもっぱら問題
にされるのは〈明度〉luminosity や〈彩度〉saturation ではなく、〈色相〉hue である(9)。
以下の議論も〈色〉の語はもっぱら〈色相〉を指すことで進めてみたい。 
 『万葉集』などに登場する語彙の研究から、古代の日本語には色名語は白、黒、赤、青
の四種しかなかったと推定されている。一般に文明の発展が素朴な社会は色彩語の数が乏
しくなると言われ、サイモン･イングスが紹介している例では、パプアニューギニアの狩猟
採集民であるブリンモ族には茶色と緑が混ざった感じの黄色がかったオレンジ色を指すウ
ォという語と緑、青、紫が混じったような色を表すノルという語を含め、色彩語は五つし
かないらしい(10)。それでも古代日本人よりは多い。古代人の大雑把さは、現在でも緑を
青のうちに無造作に組み入れる習慣として残っている、「青々と木の茂った森」とか「信号
が青になってから渡れ」のように。  
 そもそも「青」という言葉自体がおおまかな使われ方をしていた。古語辞典によれば「あ
を」は主には緑、青、藍を表わしてたものの、白と黒のあいだの赤みを帯びていない色全
般にも適用され、白や黒もこの名で呼ばれることさえあった。「奈良」の枕詞「あをによし」
の「あをに」とは黒い土のことであり、「あをうま」は青みがかった黒毛馬と純白ではない
白毛馬の双方に使われていた（文字上は青馬、白馬と区別するが読み方はともにアオウマ）。
これに対し「赤」は青ほどの広がりはなかったが、それでも橙色や桃色はもちろん、黄色
までを含んでいた。現代の我々は、もちろん青と緑の区別を知っている。しかし緑を青と
いっしょくたにする傾向は依然として残っている。まして「緑色」の語を持っていなかっ
た古代日本人は緑色を緑色として「見る」ことがあったろうか？ 網膜や脳の視覚中枢の構
造に現代人と違いがあったはずはないから、緑色したものは眼に映っていたに違いない。
けれども、眼に映っていても「見ていない」ことはいくらでもあることだ。緑という語を
持たない場合、緑色の対象に注意を向けるのは難しいであろう。奈良時代のころに「みど
り」という言葉がなかったわけではない。色の名ではなかったのだ。みどりとは元来は新
しい枝や新芽（特に松の）のことだった。松の若葉のような力強い感じから「みどりの黒
髪」という言い方も来ているし、新芽のように初々しく生命力に溢れているから新生児は
「みどりご」と呼ばれた。しかし植物一般を含め、緑色の対象に「みどり」の語は適用さ
れていなかった。そういう場合は「青」で済ませていたのである。このことから古代日本
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人には緑色は見えていなかったとするのは性急であろう（言語と世界把握との間に厳密な
対応があるとする「サピア・ウォーフの仮説」は今日ではかなり疑問視されているようだ）。 
彼らに青と緑の色小片を示したなら容易に違いを判別したに違いない。そのことは、現代
の日本で別々に呼ばれることのない似通った色の見本を見せられた場合、誰でも色味の違
いを指摘できるのと同じである。けれども言語上で一緒くたにされている場合、色の違い
に平常は無頓着だとは言えるだろう(11)。 
 
※我々の視覚がいかに注意依存的か―注意を向けていない対象をいかに見ていないか―に
関してノエの挙げている例に「見えないゴリラ男」の実験がある(12)。被験者たちにバスケッ
トボール・ゲームのヴィデオを見せ、一方のチームが何点入れたかに注意するよう指示して
おく。ゲームの最中、ゴリラの着ぐるみを着た男がコートの中央をうろつき、視聴者の方を
向いたり軽く飛び跳ねたりしたあと立ち去って行くのだが、被験者の誰もそのことに気がつ
かなかったというものである。ノエはこの被験者たちのように、見えていたにもかかわらず
見ていなかった場合を「変化盲」と呼ぶ。そして「見えていた」ということ自体にも疑問を
呈する。彼は、人は何かを見るとき一挙に光景を意識の中に表象しているとしているという
想定は間違っているとする。我々が見ているのはその都度注意を向けている対象の一側面で
しかない。しかしノエは、にもかかわらず我々は常に直接には見えていない対象全体のヴァ
ーチャルな姿を｢非感性的｣に把握していると言うのである。 
  
人間は言語化された枠のうちで生きてしまっているのだから、言葉にない対象に注意を
むけることは難しいであろう。言葉にあっても注意されない場合だってある。日本の絵画
は長い間、空を青で表現することがなかった。江戸時代の中期に西洋画の影響で谷文晁ら
一部の画家が青空の表現を取り入れることがあったである（広く使用されるようになるの
は、北斎や広重の名所浮世絵においてだから、幕末に近いころだ）。青の語はあり、青の顔
料も不足してはいないのに空を青で表わす習慣がなかったのは、空の青さを見てはいなか
ったのか。そんな馬鹿なことはないだろうと言う向きに対しては、日本語には「かげ」の
語はあっても陰影表現が絵画に取り入れられることは長い間なかった―中国的な山水画や
西洋伝来の写生画には見られたけれども、日本的な大和絵や琳派では皆無だった。そもそ
も日本語では陰 shade と影 shadow の区別もない―ことを付け加えてみたい。日本人だって
空が青いことや事物には陰や影があることは知っていた。だがそのことに関心がなかった
ためよく「見る」ことはなかったと言うべきではないか。 
関心がない対象には眼が行かないという点で、動物は一層はっきりしている。言語をも
ってない彼らもものを見ている。しかし彼らは生存にとって直接関心のある対象しか「見
る」ことがないのではないだろうか。鷹ははるかな上空から草むらの小動物を発見したり、
襲った獲物をくわえて雛たちが待つ森の巣にあやまたずに舞い戻ったり出来る鋭い視力を
もっている。しかし鷹は上空からの広々とした眺望を楽しむことはない。それはイヌが自
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分の尿と他のイヌのとを鋭敏に識別する嗅覚をもっているにもかかわらず、花の咲き誇る
季節に大気中に遍満する芳香には全く無関心で無趣味なのと同じである。 
趣味の問題はすぐ後で触れるとして、感覚対象に無関心になることについて若干付言し
ておきたい。それはたとえば仕事に熱中するにつれ CDで聞き流していた音楽が耳に入らな
くなるといったありふれたことではない。痛みという厄介な感覚に関することである。脳
卒中などで脳の一部に損傷を受け、四肢の一部に麻痺の感じが残り、それととともに慢性
的な痛みないし痺れが消えないでいる現象だ。外科的には該当の箇所に何の異変も認めら
れない。それなのになぜ痛みがいつまでも続くのか？ 身体各部からの刺激情報はすべて脳
に送られ、そこでしかじかの場所の痛みと確認される。我々はそのしかじかの場所に痛み
があると思っているけれども、痛みを感じているのは脳である。ところが、身体各部から
送られる刺激情報のすべてに脳が応じているかというと、そんなことをしていたら多忙さ
のあまり脳はパニックに陥ってしまう。そのため、生存に必要でない雑情報はカットする
メカニズムが脳には備わっているのだが、脳内に何らかの欠損が生じた場合、そこに対応
する身体部位の運動機能が損なわれると同時に、そこからの雑刺激を遮断することにも齟
齬が生じてしまう。結果として、慢性的に痛みの波が続くのだと。 
必要のない雑情報は自動的にカットされるというのは、生物一般に共通することではな
いだろうか。空を舞う鷹には獲物を見つけることにしか眼をこらす必要がなく、上空から
の眺望は文字通り眼中になかった。第一、鷹に人間が見ているような「眺望」なるものが
ありえるだろうか。知ってのように鷹の眼は顔の両側についている。つまり右目に映って
いる像と左目のそれとは全然違うはずだ。それが一つに合成された場合、どんな像になる
というのか。人間の眼は顔の正面に並んでついており、左右の像の違いはさほどなく、合
成が可能である。それでも我々にあっては右眼の像と左眼の像とは均等には処理されては
おらず、両眼視野闘争(13)の事実に示されるように両像は絶えず排斥しあっている。ただ
し、排斥された方の像は潜在的には形成されているのが見えていないだけで、排斥した方
の像の「見え」に何らかの影響を及ぼすと考えられる。立体視が可能になるのもそのせい
だ。鷹の眼においても両眼視野闘争があるだろう。しかし影響を与え合おうにも右眼と左
眼とではまるで像が異なっていては、有意味な視野は形成され得ないのではないだろうか。
この点について、一番妥当な解釈は、眼は開いていても通常は何も（はっきりとは）見て
いない、ないしは見るそばから視野が構成されないまま視覚像は消えてしまうのだが、右
眼左眼のどちらかが獲物を捉えた時だけ視覚への注意が喚起され、それとともに運動器官
と直結した神経回路が作動するというものであるように思われる。それでも鷹は静止して
いる獲物も眼に入ればすぐ反応できる。両生類や爬虫類には静止物はそもそもが見えない。 
人間も遠い先祖にあっては、視覚は生存にとって喫緊の情報が入って来た時だけ機能し
たのだろう。それが生きる必要上という域を超えて開放される方向に進んで行ったのは、
他の哺乳類に見られない霊長類特有の「好奇心」の強さが関係していたろうけれども、人
間独特の能力である｢趣味｣ということも大きく寄与したのではなかろうか。 
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趣味については、カントが『判断力批判』で述べた見解が今なお示唆的のように思われ
る。彼は、趣味を成立させているのは快-不快という適意の原理であるとした上で、それが
単なる感覚的な快-不快と違うゆえんについてこう述べる； 
 
 趣味判断を規定する適意は一切の関心にかかわりがない。（第２節） 
 
一切の関心がないとは、適意の対象の実在にはまったく意を介さないということである。
これに対し、感覚的な快-不快は実在への関心と結びつくというのだが、この場合の「感覚」
とは事物の認識に関係するところの感官の受容性によってもたらされる情報のことではな
く、対象の表象とはなりえない全く主観的なもので、むしろ「感情」と呼んだ方が適切だ
とカントは注意している。それが〈快〉であるとは、適意（満足）Wohlgefallen ではなく
快適（享楽）das Angenehme なのであって、快適はそれを引き起こした対象への関心（欲
望）と結びつきがちであり、それゆえ趣味判断を構成しえないとカントは言う。しかし他
方で彼は享楽やまして実利と結びつかない関心―善や美への直接的関心―を認めている。
美への関心に的を絞るならば、これは「無関心の関心」であって、自然美への関心がまさ
にそれであり、人工美（芸術作品）に対し自然美の勝るゆえんだとする。野の花を愛でる
人はこれを売ったらいくらになるといった打算とは無縁のまま野道を散策する（そのよう
な趣味は高尚だとする世間の評価を気にし出すと邪道に陥る）。空を舞う鷹は良くも悪くも
眺望には無頓着であり、それに眺め入るようなヒマなことはしない。つまり鷹にとって空
からの視界は存在しないに等しい。人間の場合だって、カントも触れているが、近代以前
にあってはアルプスの景観に関心をもつ者は皆無に近く、ただただ恐ろしい眺めであり、
見ないで済ませれば越したことはないと扱われていた。登山の趣味が広まって行ったのは、
カントと同時代人の地理学者ソシュールが地元民から「愚か者」呼ばわりされつつ山々を
踏査し、その魅力を報告して以降のことである(14)。 
デネットにはなくもないが、ノエには趣味がクオリアの幅を広げたという発想はない。 
ノエは、形の把握だけでなく色についてもエナクト説（感覚-運動説）で通そうと努める。
彼が拠りどころとするのは「色の恒常性」である。すなわち、赤なら赤は照明条件や隣接
する色が変わったりすればさまざまに異なって見えるけれども、その異なり方には法則性
がある―青の照明下では赤紫に見えるというような。そのことを通じて我々は個々の〈色〉
を非明示的に理解するのだが、この「非明示的」な理解とは、色の恒常性、つまり照明な
どの変化にもかかわらず保たれているその色を理解することに他ならない。この理解があ
ればこそ、我々は赤いものを大抵は一様に「赤い」と認識しているのだと。ノエはまた、
大きな壁面を一つの色で塗りつぶした場合、各部分に当たる照明の量は異なってくるから
壁面はさまざまに異なった色からなっていると見えるはずなのに、我々が見るのは一様に
同じ色の広がりであることもこの恒常性が関係しているとする。 
 色の恒常性は難しい問題だが、ノエの説は一つの解釈ではあるだろう。しかし、これで
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は色の見え方は、人類史を通じて一様であり、常に同じであることになってしまう。また、
壁面を一色で塗りつぶした場合、色の見えは小さな色見本で見た時と何か異なるというこ
とも無視されている。後者は一種の錯覚現象で処理するとして、前者に的を絞るならば、
ノエの論じ方は独我論的であって、色の間主観的な側面を考慮にいれていない点に問題が
あるように思われる。間主観的とは、共同体の存在を前提としているということだ。かつ
てマルクス/エンゲルスは『ドイツイデオロギー』の中で感覚世界は歴史の産物だと説いた。
ここで言う歴史は唯物史観に基づいており、生産力と生産関係の対立が歴史を動かして来
たというものである。本論ではこの史観は取らないけれども、感覚のあり方が歴史的・社
会的に規定されるという見方自体は妥当と言える。奈良時代は貧弱だった日本語の色名は
平安期に入ると急に数を増していく。もとは中華文明の直輸入から始まった王朝文化が「和
風化」とともに洗練の度を深めていったその一例である。緑色の系等を取ってみても萌黄、
末葉
う ら は
、若竹、薄緑、深緑、山藍、常盤
と き わ
、緑青
ろくしょう
と豊富に識別されて行く。これらの名はおお
むね植物のさまざまな色合いを表わしているが、用途は衣類の色分けから来ている。防寒
素材としてまだ綿が普及しておらず、毛皮の使用も発達しなかった平安期にあっては、貴 
族の女性たちは薄い絹の衣の重ね着をするしかなかったが、庶民用の麻が染めにくい素材
であったのに対し、絹は色々な染めが可能であり、その性質を生かして彼女らはさまざま
な色の組み合わせを襟元や袖口に競うようになった。その組み合わせ（重ね色目）は二百
種に及んだという。これは元来は呪術的な意味があったのかも知れないが、その発展は明
らかに趣味の拡大によるものだ。京都の宮廷という狭い共同体の中で発達した色彩の趣味
―原色よりも中間色を好み、何となく女性的な傾向―はやがて一般に浸透して行き、日本
人の色感のスタンダードを形成するとともに、その枠に入らない色への関心を封殺し、そ
のクオリアを「准存在」へと追いやってしまう。要するに、色への関心の拡大と鋭敏化が
クオリアの存在の度合いを高めていくわけであり、このことは共同体のありかたと密接に
結びついているということである。 
   
③ 形 の ク オ リ ア に つ い て 
 
デネットのようにクオリアを刺激に対する反応特性の束にすぎないとする立場では、形
のクオリアは扱うのが難しい。現に彼が論じているのはもっぱら色についてである。これ
に対しノエの場合は、彼自身が認めているように、そのエナクティヴ・アプローチは色彩
より形を扱うのに適している。カントが趣味判断について述べていることについても同様
なことが言える。『判断力批判』の中で彼はこう述べる； 
  
 趣味判断の根底に存するものは対象の（或は対象を表象する仕方の）合目的性という
、、、、、、、
 
 形式
、、
にほかならない。（第 11 節。傍点原文） 
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 合目的性とは、全体的統一をもたらすあり方のことだが、趣味判断（美感的判断）にお
けるそれは知的認識とは関係がない。例えば花の色や形は昆虫を引き付け、花粉を運ばせ
るのに役立っており、花の生殖という〈目的〉に適っていると見たりするのは趣味判断で
は全くない。むしろ現実目的とは結びつかない「目的なき合目的性」Zweckmäßigkeit ohne 
Zweck が趣味判断をしからしめている。そしてこの合目的性の「形式」とは、主観の違い
に左右されない秩序といった意味であり、カントは色にはこれを認めたがらないから、つ
まりは形態が俎上に上げられることとなる（もっとも彼が造形芸術の中で第一位に推して
いるのは、色の役割が付随的で形態優先の彫刻や建築ではなく絵画であり、そこにおける
形態的な要素、つまり構図やデッサンが〈美〉の要素として取り上げられる）。 
 色と異なり形のクオリアは、ロックのいう第一性質に関係してくる。第一性質は客観世
界に属するとされるのだから、形のクオリアという言い方は矛盾しているのではないかと
いう疑問が生じるところとなる。バークリのように第一性質を認めず、主観的性質に落と
してしまえば簡単だが、すると物質不在論という別の難点を背負い込んでしまう。 
 形に関しては、クオリア主義者の｢自分だけが感じているこの微妙で独特な感じ｣はあま
り言われない。丸いものは誰が見ても同じように丸いし、形のクオリアでしばしば取り上
げられる錯視にしても万人に等しく現象する。百円玉と同じ直径の円形とを見比べさせる
と、低所得層の子どもは百円玉の方を大きいと取る傾向が例外としてある程度ではないか。 
ただ、関心のないものは見えていないに等しいとは、形についても言えるだろう、かの「見
えないゴリラ男」の例のように。日本の町の景観をだいなしにしている電信柱の林立を気
にしない人間が多いのは、まさに眼中にないからである。形のクオリアをめぐって哲学的
議論が展開されるのはと言えば先の「モリヌークス問題」がある。開眼手術直後の人間は
目の前に提示された球と立方体とを（触覚によってすでに違いは了解していたにもかかわ
らず）識別できないという臨床例をもとにこの問題に否定的な立場を取る論者が理論的根
拠として持ち出すことが多いのは、バークリの説である。すなわち触覚と視覚は全然別個
の感覚だとするものだ(15)。本章では「モリヌークス問題｣を再論することは避けるけれど
も、一つだけ触れさせて貰うと、バークリの説で行くなら、触角で把握された形と視覚に
よるそれとは本質的に別物ということになる。彼のように客観的に存在する事物を認めな
いのならともかく、そこまで徹底しない場合はどうなるのか。客観的には一つの事物が通
約不可能な二通りの現れ方をし、そのいずれも当の事物の本当の形でないということにな
るのではないか。その本当の｢形｣とは、一体どんな形なのだろう。臨床例からは開眼直後
の患者にはものの形がすぐには把握しがたいことは言えても、そのことから視覚は根本的
に触覚と異なるという説が立証されるわけではない。 
視覚と触覚の連携が確立するにつれおのの形がはっきりしてくることは事実としても、
この連携が未成立な新生児でも形の知覚がまるでないのでないことが観察されており(16)、 
このことは開眼直後の患者についても言われ得るのではないか。だとすれば、開眼直後の
人間も仮現現象―暗中で少し離した AB の二点のうち、A を瞬間的に発光させ、そのすぐ
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後に B を発光させると A から B に光点が動いたように見えるもの―は経験できることに
なる。ネルソン・グッドマンは『世界制作の方法』(17)の中で、実験心理学者の協働により
この現象を調べ、そこから得た興味深い知見を色々紹介している。例えば発光点を拡大し
て○と□の図形にしてみると、仮現運動の際に○が□へと「連続的」に変化することが確
認される。ところが○と□を別々の色に発光させてみると、○の色は□になる途中で「突
然」他の色に変わったという。グッドマンはこの予想外の結果から、一般に運動の知覚は
色の突然の変化に基づいているのではないかと述べる。形は見る位置に応じて見え方を推
移させるけれども、その位置なるものは連続的にしか変えられない（対象自体が突然別の
姿に変わることもあまりない）。そして見る位置に応じて形は変わるにしても、われわれは
それを同一で不変の物理的対象とみなしている。しかし物体の色は、輪郭線を境に全く別
の色に変わる方がむしろ普通であり、グッドマンはわれわれが世界を構成するのは知覚の
この特性によるとする。問題はこの仮現現象の実験で開眼患者や新生児でも色は突然変わ
るのかだ。もしそうなら、そうした特性はほとんどアプリオリなものということになる。 
なお、グッドマンは言っていないけれども、白黒も含め、何の色も伴わない輪郭だけの
物体など考えられようかということも付け加えたい。輪郭にしても、明暗の違うものどう
しが隣接すると、隣接しあう箇所で明暗の度合いが一段と強化される側抑制の現象(18)があ
るからこそ、〈線〉として見えてくるのだ。運動の知覚が色の突然の変化に基づいているの
であれば、世界の把握にとっての要件として、色は形に勝るとも劣らぬ地位を占めている
ことになる。形の相対的な不変があってこそ世界は安定したものとして理解されるけれど
も、それだけでは凍結したようにしか捉えられない。色だけではアナーキーの混乱に陥っ
てしまう。この形と色との相克をめぐって苦労したのが一握りの優れた画家たちである。 
19 世紀フランスで興った印象派の運動は色の扱いに革命的変化をもたらした。従来、明
暗法（スキアクーロ）に従属させられていた色彩が自立した地位を獲得したのである。明
暗の対比よりも色面による画面構成を重視する近代絵画の誕生である。しかしやがて印象
派の一種の楽天主義に対する内部からの反発が起こる。ゴッホやゴーガンは印象派が隠蔽
を図った主観性を復権させ、またセザンヌは印象派ではないがしろにされがちだった形の
厳格さにこだわった。ただし彼の場合、それは色の追求と同時進行的になされるべきもの
だった。「色彩に調和が生ずれば生ずるほど、デッサンは緻密なものになる」とは、彼の残
した言葉の中で重要なものの一つである。のちにマティスも画家の仕事とは「同一個人の
中でのデッサンと色彩の永遠の葛藤」であるとし、この悪戦苦闘のゆえにセザンヌはその
妻から｢気違い爺さん｣と嘲られ、マティス自身も家で同じように言われていると打ち明け
る(19)。セザンヌの言うデッサンと賦彩とを同時進行的に進める手法は特に晩年の作品―多
くは何年も掛かって未完成に終わっている―にはっきり伺える。ほんの僅かの色斑が散ら
ばされた段階でなにがしかの確固とした形態を予感させるのだ(20)。決して器用ではなかっ
た彼は長時間、ひたすら対象を見続け、気分的に筆を走らせたり適当に辻褄を合わせたり
することがなかった。制作中の彼の眼は文字通り血眼となり、顔面から飛び出るようだっ
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たという。彼の言葉がみな容易なわけではない。有名な「自然は球、円錐、円筒形として
扱われねばならない」を彼の実作と照合してみてもこの立言の真意はよく分からない。リ
ンゴでも人間の頭でも一つの頂点があり、それは我々の眼に一番近いところにあるという
語にしても同様だ。セザンヌに限らない、画家の残した言葉は当人にしか分からない謎め
いたものが多い。分かるのは、造形とはなまやさしい仕事ではないということだ。そして
この労苦を経て生み出された作品において色と形は真に確固としたものとなる。「この絵に
は色彩がある」という賞賛に値するには、ただ色を沢山使えばよいというものではなく、
また、「 形
フォルム
が取れている」と言われるためには、写真そっくりに写実的に描けばすむとい
った単純なことではない。「もの」が実在することの不思議さに達しているかどうかだ。抽
象画においても色や形に造形的必然性がなければ出来の悪い模様にすぎなくなってしまう。
優れた抽象作品の場合、画面に示されているのは単なる線と色の組み合わせ、ないし乱舞
などではなく、一個の独立した空間が創出されていることである。また、印象派以前の古
典的な描法で描かれた絵がその理由で駄目な作品になるわけではもちろんない。決め手は
技法ではなく、陳腐な言い方ではあるけれども、芸術性の有無である。芸術性について、
カントは精神―心意識に生気を与える原理―が感じられることとし、それは美感的理念を
表現する能力だとした。ただしカントは、この理念はいかなる概念とも適合しがたいと釘
を刺す。つまり、のちにまた触れなおすが、芸術性を言葉で説明するのは困難ということ
だ。けれども芸術に関心のある者なら誰でも、趣味的なここちよさと異なることを直感的
には了解しているに違いない。上手に描いてあるけれども心を動かせないとか、下手だけ
ど不思議な魅力があるといったことは珍しくないことだ。 
形と色とが緊密に調和し、かつ芸術性も感じられる時、画面は「絵そらごと」でない実
在性を獲得する。それは普通の物理的存在に感じられる以上の実在性である。色彩が真の
輝きを呈する時である。その限りにおいてクオリアは断固「ある」のであり、「たいしたも
の」と言い得るのだ。 
 
④ 色 の ク オ リ ア 各 論 
 
ここで代表的な色のクオリアについて考察してみたい。とりあえず古代日本語で色
を表す四つの基本語、赤、青、白そして黒を取り上げ、ついで雑色の代表として茶色
を取り上げることにする。 
 
a. 赤 に つ い て 
 
数ある色の中でも一番色らしい色と言えば赤であろう。赤に対する反応の起源としてデ
ネットは、樹上生活をしていた霊長類の先祖の中で赤く熟した果実や危険な赤色の毒蛇を
いち早く発見する視覚能力を突然変異で獲得したグループが生存競争で生き残ってきた結
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果だと進化論的に説明する(21)。色覚を持たない多くの哺乳類のように嗅覚を発達させた方
が見落としならぬ「嗅ぎ落とし」がなくて効率的なはずだが、という素朴な疑問が生ずる。
さらに、赤以外の色はさしあたり察知する必要がないのに、太陽光線に含まれる｢虹の七色｣
のすべてに応じ得る贅沢さをなぜ自然は霊長類には許してしまったのかという謎もある。 
 
※太陽光自体には色はなく、あれこれの色の感覚を惹き起こすある能力と性向があるだけと
はニュートンの『光学』で述べられた有名なテーゼだが、｢色の感覚を惹き起こす能力と性
向｣という言い方は本当は正しくないだろう。赤外線は人の眼には見えないがミツバチには
見えるという。では赤外線自体に生物の視覚器官ごとに応じて見えたり見えなくさせたりす
る｢能力｣が備わっているのだろうか。太陽光線自体は連続的に推移するさまざまな波長の電
磁波の混合であり、それが生物の眼に見えたり見えなかったりするのは生物の受容能力の違
いによるものであって、光線にはあずかり知らぬことだ。人間―この点では霊長類一般も同
じだろう―の眼の網膜の中心部には可視光線のうち、長波長(赤)、中波長（緑）、短波長（青）
のものにそれぞれ敏感に反応する錐体細胞が密集しており、視神経を通じて情報は脳の視覚
中枢に送られる。その際、視神経どうしが複雑に交錯しあい、網膜情報の「変換」がなされ
る。脳の視覚中枢はこの変換の結果を白-黒感覚、黄-青感覚、赤-緑感覚の三つに整理して感
受する。それぞれの感覚の組み合わせは、興奮-弛緩の関係を表わす。 
 
いわゆる色盲は、脳の視覚中枢に障害があるのではなく（そういう色盲もあるらしいが）、 
網膜の錐体細胞の遺伝子に異常があることから来ている。このうち、赤が感受されにくい
のを一型、緑がそうなのを二型と区別するが、両者は細胞に関しては違いが大きくないた
め、二つを併せて赤緑色盲と称される。これに対し青（短波長光）に応ずる細胞に異常が
ある三型は出現率がずっと低い。起源から見ると、青を感受する錐体細胞が一番が古いと
いう。だとすると霊長類の祖先＝樹上生活者ということから色覚の発生を言うデネット説
は、やはりうまくないのではないだろうか。 
 なぜ昆虫や軟体動物、それに魚類、両生類、爬虫類、鳥類のあらかたに色感があって、
哺乳類は一般的にはそれを欠き、霊長類でやっと獲得されたのかは謎にとどまっている。
さしあたって、人類は（鳥ほど鋭敏ではないようだが）色覚を有しているという事実から
出発するしかない。そして色覚の代表にあげられるべきは、繰り返すが、赤の知覚である。 
 赤には他の色にない力があると古くからみなされている。日本の場合、赤のそうした力
が適用された初期の例として、古墳時代後期（４～７世紀）に主として九州に出現した装
飾古墳があげられる。初期の装飾古墳は石棺の蓋や側面に直弧文などの幾何学文様を浮き
彫りした上に赤色顔料を賦したものだったが、やがて浮き彫りは影を潜め、黒、青、黄、
緑も交えた図柄を石室の壁に描くようになり、また、人物や動物などの具体的形象も登場
するようになるが、色彩は、九州以外の地のも含め、一貫して赤が中心となっている。な
お赤色顔料には鉄を含んだ粘土を焼成した酸化鉄が用いられ、辰砂（硫化水銀）から取っ
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た朱色が使われた例はないらしい。弥生時代末期（３世紀中葉）の日本の様子を伝えた『魏
志倭人伝』には倭国の山は丹（辰砂）を産し、住民はそれを中国で化粧粉を用いるように
身体に塗るとあり、古墳時代の人物埴輪にはそのさまを見ることができる。なぜ装飾古墳
に丹が使われなかったのかはよく分からない。後世では寺社や宮殿の柱、斗栱は丹色に塗
られるようになるのだが。それはさておき、赤や丹には呪術的な効力があると思われてい
たことは確かである。身体に丹を塗るのも、本来は化粧というより、魔よけのためだった
のだろう。 
赤は他の色より力があるようにみなされるのは、赤が遠くからも目に付くことも一つの
理由であろう。この点については波長の長さで説明できる、途中で拡散される度合いが少
ないとして(22)。だが、目の前の赤については、波長が長い短いは関係がないだろう。人目
につくからといって、明るさという点では、黄色の方がずっと明るい。白黒写真で見れば
分かるように赤は緑色と同等の暗さである。明るい色ではない赤が人目を惹き、かつは神
経を興奮させる（人を怒りっぽくさせるには部屋の壁を赤一色で塗ればよい）のはどうし
てなのか。赤の反対色である緑は、砂漠やコンクリート建築で埋められた町で緑の木立に
出会うと心を和ませてくれる。けれども部屋の壁が一面緑色に塗られていたら、何か奇妙
な気分にさせられるだろう。赤はまた、暖色の代表でもある。気温の寒暖は、根本的には
太陽からの赤外線 ultrared ray の量によるが、これは赤が暖色なのとは関係がない。赤外
線は人の眼には見えないからだ。また、金属を熱して得られる色の中で一番高温なのは青
であって、赤はむしろ低温状態を表わしている。もちろん、炎の熱の差を直接皮膚で感ず
ることはできないけれども、見ただけでも青い炎の方が不気味なまでに高温であることが
察せられる。赤が暖色だとは、赤が神経を刺激し、血流を増大させるからであろう。では、
赤が他の色に増して神経を刺激する生理学的な根拠があるのだろうか？ 
 ここで思い浮かぶのが、ジャクソンの「メアリー」―白黒の密室で過ごすことを余儀な
くされ、赤のような有彩色を経験しないまま成長した女性―のことである。彼女は科学的
には万能で、色視覚についても概念的には全て理解しているという想定である。したがっ
て赤が特に神経を興奮させる色であることの物理的-生理的根拠（それがあるのなら）をも
ちろん知っている。にもかかわらず彼女は赤がどういう色であるかは、それを見るまでは
全く分からない…。この問題については先に触れたので繰り返さないが、少しだけ変形し
てみたい。それはメアリーは白や黒以外に〈赤〉がどういう色かも分かっている場合、他
の色、たとえば〈緑〉はどんな色かを事前に知ることは可能かである。彼女には残像につ
いての知識もあるのだからから、赤い色をしばらく見つめてから白い壁に眼を移すと緑の
像が見えることを知っている。しかし壁は赤一色に塗られていたりして残像が生じにくい
ようになっているとしよう。赤(23)と緑の絵の具を混ぜると黒灰色が生ずること、また赤と
緑の混合を光で行なうと黄色が生ずることもメアリーには常識である。混色の結果である
黒灰色と黄色については、前者は無彩色なのだからとっくにお馴染みだし、後者は赤から
赤味を減らした色で、赤より明るくその明るさは白に近い。ただし白とは違って色味はあ
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るというヒントから何となく想像することは出来なくもないかもしれない。しかし〈緑〉
がどんな色味なのかはまだ分からない。どうしたらメアリーはそれを知ることが出来るか。 
 もし黄色がどんな色かが想像できるのなら、黄色とは赤と緑の中間の色だというヒント
から何かつかめないだろうか。しかし全知の人メアリーはウィトゲンシュタインの『色彩
について』も当然読んでおり（彼女の部屋になければパソコンの白黒画面に呼び出せばよ
い）、赤みがかった緑を想像することはできないというテーゼを知っている(24)。それでも、
もし黄色から黄緑色を想像する途が開けたなら話は簡単なのだが、「メアリーの部屋」の問
題を提起したジャクソンは、知識論証のポイントは物理的に全知なメアリーは全てを知っ
ているか否かということであって想像力とは無関係であるとしている(25)。赤は知っていて
他の有彩色は知らない人間が〈緑〉を知ることは不可能ということになるのだろうか…い
や、解決は実は簡単である。たとえ壁が残像を映しにくい状態にされてあっても彼女の部
屋には白い紙ぐらいならあるはずだ。その上に何かものを置き、赤い照明を当ててみると
紙に投じられる影は何色を呈するかを知っているメアリーは易々と緑を目の前に現わして
みせるだろう。緑が分かったなら、ガラス板なり何なりをその色で染めてフィルターを作
り―万能の彼女だったらどうすれば着色できるかはお安い御用だ。それを通した光と赤の
フィルターからの光とを白い平面に投ずれば、黄色がどんな色かも分かる。黄色が分かれ
ば青も分かる（赤の光の代わりに黄色の光を使えば青い影が得られる）。こうして一旦赤が
分かるならば、あとは物理の知識の応用で全ての有彩色を知ることができる。だが、これ
は〈赤〉なら赤という色を見るための方法を知ることであって、当の色を直接に知ること
にはならないとジャクソンは言うかもしれない。なるほどこの方法で〈赤〉を知ることは
出来る。しかしこれでは、赤いものを見ようと部屋を脱出する手筈を案出するのとどこが
違うのかと。 
 
b. 青 に つ い て  
  
赤と異なり、青は時代や地域により受け取られ方がずいぶん異なるようだ。ミシェル・
パストゥローの『青の歴史』はヨーロッパ中心だがこの色の歩みを丹念に追った珍しい研
究である。同書によれば、古代地中海文明では〈青〉は顧みられることが乏しく、ギリシ
ャ人はさながら青を知らなかったかのようであり（ホメロスには海の美しさをワインの色
に喩えた詩句があったりする）、ローマ人には青はゲルマン人やケルト人ら「蛮族」の色（彼
らは自分を強く見せようと身体を青く塗る風習があったという）として忌避されるべきも
のだった。古典古代社会では基本色は白、黒、赤とされ、現代にあってもカトリックの典
礼の際にはこの三色が用いられている。普通の日に第四の色として緑が加えられることは
あっても青は登場しない。青を封殺する傾向は中世に入ってもしばらく続き、ひいては〈色〉
そのものをめぐって神学者たちは可否を問い合った。拒否する側の言い分は、色は物質的
なものの代表だという点にあった。これに対し、色と光を同一視し、神的なものの発現と
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見る立場（その祖のひとりがアウグスティヌスである）は聖堂の内部を色―特に金色と青
―によって荘厳にすることを主張した。後者は 12 世紀に主導権を握るところとなり、その
具現化がゴシック盛期の教会を飾るステンド･グラスであり、なかんずく青が聖なる光とし
て多用されるようになる。この傾向は宗教画一般の上にひろがり、天使や特に聖母の着衣
は白だったのが青で表現されるようになる。青は原料のラピスラズリが高価な輸入品(26)
だったたことも高貴性の要因だった。聖母の着衣の色はバロックつまり反宗教改革様式の
時代に入ると華やかな金色に変じ、他方プロテスタント側は色に対する禁欲が主流となり、
教会からは聖画像そのものが姿を消して行き、聖職者の衣服も黒か濃紺がもっぱらとなる。
新旧両宗派の色の違いを最も先鋭に物語っているのが同じフランドル地方で時代もほぼ同
じの二人の巨匠、北部（オランダ）のレンブラントと南部（ベルギー）のルーベンスの画
風の違いである（なお、カトリックでも 19 世紀に入ると逆転がおこり、1854 年に「聖母
無原罪の御宿り」の教義の確立以降、マリアの着衣は無垢と純潔の象徴である白に戻った）。
以上が宗教界における色彩の扱いの変遷の概略である。ついで俗界に眼を転ずると、その
代表である騎士階級においては紋章に使われる色として青が、始めは稀であったのが徐々
に頻度を増していったことが確かめられる。興味深いのは、騎士物語の登場者を特徴づけ
るのに色の名が用いられ、赤騎士はたいてい悪役なのに対し黒騎士は正体を隠そうとする
主役級であり、白騎士は主人公のよき友人ないし庇護者で緑騎士は無軌道な若者というの
が定番だったことである。問題は青騎士だが、13 世紀中葉までまったく不在だったのが黒
騎士と赤騎士の役柄が逆転したころ、始めのうちは脇役的善玉として登場し、次第に騎士
中の騎士へと昇格していった。やがて青は王家の色となることで皇帝や法王の色である赤
と肩を並べるに至る。以後現在まで西欧社会では赤-青の関係は一番重要な対立機軸となっ
ているが、14 世紀中葉以降、服飾の分野では青の強力なライヴァルが登場する。黒が「道
徳的」な色とされる傾向が広まって来たのである。プロテスタンティシズムがこの動きを
一層助長する中で、しかし青は色味を黒に近づけることで地位を保って行く。印度貿易の
拡大による天然染料インジゴ（藍）の普及、さらに人工顔料プルシアン・ブルー（紺青）
の発見がこれを援護する。特にプルシアン･ブルーは大量生産が可能だっただけでなく色の
質のよさもあって、18 世紀中葉以降、服飾界の王者となる。特に男子のフォーマル･スー
ツは、もはやこの色を置いてはありえない。面白いのは、公的な服の代表である三つ揃え
のスーツに対するものとして、現在ではジーンズがあるわけだけれども、このジーンズも
またプルシアン・ブルーで染められていることだ。紺青色は上下を問わず、世界を制覇し
たのである。 
 
 ※プルシアン・ブルーは発祥地の名をとってベルリン青とも呼ばれる。美術史家小林康夫に
よれば(27)、19 世紀初頭の日本にも中国・オランダ経由でもたらされ、「ベルリン」が「ベ
ロ」に転じ、その名で広まっていったという。さっそく飛びついたのが浮世絵版画の工房で
あって、それまで使われていた国産の藍よりも多数の摺りを行なうに適していたことから天
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保年間（1830 年代）には完全に天然顔料を駆逐してしまう。特に葛飾北斎と安藤広重は風景
版画に「ベロ」をきわめて効果的に用いて人気を博した。やがてそれがヨーロッパにまで伝
えられ，彼の地の画家たちを魅了し、影響を与えたことはよく知られている。ゴッホがパリ
から南仏のアルルに居を移したのは「日本のように澄み切った空の下」での制作にあこがれ
たからだった。明治になるとさらに色々な合成顔料が欧米から入ってきて、従来の繊細だが
退色しやすい植物性顔料は駆逐されてしまう。開化絵とか横浜絵とか呼ばれる明治浮世絵の
出現だが、色彩は（変に）鮮やかになった分、浮世絵本来の柔らかい色調は失われ、かつ、
より手早く版を作ることが出来る多色石版画の普及によって浮世絵は急速に衰退して行っ
た。 
 
青の覇権に対する最大の対抗勢力はイスラム圏における緑であろう。イスラム教にあっ
ては青はむしろ不吉とされ、緑こそが聖なる色であるとされている。この点で中華文明圏
はどうだろうか。中国では古来、黄色が尊ばれ、皇帝専用の色とされた（天皇の儀式用の
正装が黄櫨染―赤みを帯びた黄色―であるのもこの流れ）。これは陰陽五行説が儒教と合体
して出来た思想によるが、中国にはもう一つ道教の色体系があって、そこでは紫色が第一
位となっている（儒教では紫は中間色として純色より位が低い）。北京の宮城の名が紫禁城
で、その建物がすべて黄色の瓦で葺かれているのは儒・道の双方に妥協した結果と言える。
それにしても今の中国では黄色も紫もかつての権威はないだろう。毛沢東は黄土色の人民
服を愛用していたようだが、習近平をはじめとする現代中国の要人は皆ネクタイ着用の濃
紺のスーツ姿である。もっとも、アラブの要人も洋装の時は濃紺スタイルになるけれども。 
 パストゥローの書は、あと国旗における色の組み合わせについて触れている。例として
揚げられているのは英、米、そしてフランスだが、まず英国で 17世紀初頭にイングランド
とスコットランドが連合した際、イングランドの赤地に白十字の旗とスコットランドの青
地に白十字の旗とを組み合わせてユニオン・ジャックの原型が出来、ついで 18 世紀後半
にアメリカが独立すると、英国旗の赤･白･青の三色の並べ方を大きく変えて星条旗を生み
出した。最後はフランスだが、有名な三色旗の起源に諸説あってはっきりしたことは分か
らない。パストゥローは、革命の十年前のころから赤･白･青の組み合わせは自由の象徴と
して人気があったこと、そしてそれはアメリカ独立戦争の影響としている。   
 青は寒色の代表とされているけれども、青を好んでいたゲーテは暖色とみなしていたよ
うにこれは絶対的なものではない。ただ、青が後退色であり、深みの感じを与えることは
普遍的と言えよう。この特性を絵画に積極的に活用しているのは、古くは 14 世紀にジョッ
トーが壁画の背景を青一色で処理し、神秘的で荘厳な雰囲気を演出しており、時代が下っ
ては 17 世紀にフェルメールが女性の着衣や被り物に青を極めて効果的に用いている例が
あるけれども、青の意義を理論的に追求したのは、やはり 19 世紀後半に自然の光のもとで
ものがどう映るかを追求した印象派の画家たちであろう。彼らは従来〈色〉とみなされな
かった影にも色があることを見出し、それをもっぱら青で表現した。ポスト印象派のセザ
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ンヌに至って、青は空間を表現する上で不可欠な色と自覚されるに至る。彼が若い画家エ
ミール･ベルナールに宛てた手紙の有名な一節に「自然を球と円筒形と円錐形によって扱い、
すべてを遠近法のなかにいれなさい」とあり、そして遠近法の要諦として、水平線に平行
な線はひろがりを与え、垂直な線は深さを与えるとした上でこう続ける(28)； 
   
  人間にとって、自然は平面においてよりも深さにおいて存在します。そのため、赤と   
 黄で示される光の振動の中に、空気を感じさせるために必要なだけの青系統の色を導入
する必要が生じます。 
 
結びとしてセザンヌは、このことが得心できれば、ゴーガンやゴッホの絵などには背を 
向けるようになるでしょう！ と述べる。ゴーガンに私淑していたベルナールとしては返事
に困ったであろう。ゴーガンやゴッホには空間の深さといった観念がなかったとは思えな
い。ただ彼らはセザンヌのようには「感覚的」になれなかった。つまり外界の受容よりも
自我の表出、impression ではなく expression こそ大切だと考えるようになっていったの
だ。 
セザンヌの手紙の中でポイントの一つと思われるのは「赤と黄で示される光の振動」と
いう箇所である。これは一体どういうことなのか。光の振動を赤と黄で表わすなんてこと
が出来るはずがない。ベルナールへの別の書簡の中で彼は「視覚器官の中である視覚上の
感じがおきる。すると、彩られた感覚によって示される諸プランがハイライト、半調子あ
るいは四分の一調子に分類されます」と述べ、続けて「したがって画家にとって光は存在
しません」と断ずるのだ。画家は絵の具の色によって光を表わすしかないということなの
だろう。空という広漠とした空間を表現するのに絵の具の青だけを塗ったりしては駄目で、
三原色のうちの残り二色である赤と黄を（少量ながら）画面に置くことで青が引き立ち、
その青にしても一本調子でなく何段階かの明暗の差を加味することで空間の「深さ」も表
現されるということではないのか。セザンヌは言ってはいないけれども、以上のことは遠
方のサン・ヴィクトワール山や、近景をなす松の茂みの色あいとの対比を考慮しつつ進め
て行かねばならず、しかもそれは私心を去って景色をよく見、そこから受ける感覚に忠実
であり続けねばならない。「一切を忘れてわれわれが見るところの 姿
イマージュ
を描く」ことが大
切なのだと。だとすると分からないのは、いずれも青を基調とした晩年の水浴群像シリー
ズである。そのうちの一枚（現・米国バーンズ財団所蔵）の制作中にベルナールはセザン
ヌのアトリエを訪問しているが、彼の印象では「デッサンがかなり狂っているように見え
た」。モデルを使うことが出来なかったセザンヌは、若いころの裸婦デッサンを引っ張り出
して間に合わせるしかなかったという。最後の最大の作品（通称大水浴図）にしても、古
典的な人体デッサンからすれば「狂って」いる。現在ではこれを意図的なデフォルメによ
るものとし、現代絵画の先駆をなしていると評価する向きが強いけれども、はたしてどう
だろう。水浴図シリーズはいずれも大勢の裸の女性が松の茂る川邊で憩い合っている図で
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あり、私心を去った自然の姿の再現などでないことは明らかである。最晩年のセザンヌは
長年かかって到達した画境を突如放棄したというのだろうか(29)。 
 
c. 白 お よ び 黒 に つ い て 
  
白と黒に関し、迷うのは例の「逆転スペクトル」において、果たして両色は逆転しあう
のかだ。白も黒もスペクトル上に存在しないのだから、たとえ逆転している人間がいると
してもこの二色は元のままで変わらないとする立場が一方にある。これに対し、白と黒も
入れ替わリ、言語上だけ健常者と一致しているとする見方もある。この場合は「暗い」と｢明
るい｣も逆転するはずである。黒々として見える雪原に対し｢明るい｣と叫び、白々と見える
喪服の集団を「暗い」と形容することになるのだ。しかし、白と黒は厳密に対称的なのだ
ろうか。白がすべての可視光線が反射している状態であるのに対し、黒は光が全部対象の
中に吸収された場合に感得されるのであれば、対称的にはならないはずである。なぜなら、
黒にはそれ以上黒くなることはないという下限があるけれども、白には上限が存在しない
からだ。もちろん反射する光の量が多すぎてついには眼を開けていられなくなることはあ
るが。してみると、やはり白と黒の逆転はありえないと言えるのではないだろうか。 
 白と黒の非対称性はまた、白は光の混合によって合成できるけれども黒はそれが不可能
であり、他方、絵の具による混色で白を生み出すのは不可能だが黒なら可能であるという
点にも示される。もっとも、絵の具の混色で生み出された黒と始めからの黒とでは微妙に
ニュアンスが異なっている。画家佐々木 豊の経験では、補色（例えば赤と緑）どうしを何
度も重ね塗りして得られた黒とチューブから出したナマの黒とを比べてみると、一目瞭然
に差が歴然としているという（深みやつや
、、
がまるで違う）(30)。黒ぐらい複雑で難しい色は
ないとは、服飾に携わる人などからよく聞かされることだ。佐々木はまた、黒と白が一定
の分量で存在しているのといないのとでは、絵の訴求力が大きく異なると述べている。黒
が重要な役割を演じている絵画作品の例をあげるのは比較的簡単だ。黒は「色ではない」
としてパレットから排除した印象派に限って言うなら、モネの《サン･ラザール駅》は画面
中央に描かれたこちらに向かって走り出そうとしている黒の機関車なしでは締まらない。
ルノアールの《桟敷席》の男女―女性は黒の縦縞の上着を羽織り、隣でオペラグラスを眼
に当てている紳士は黒のスーツ姿である。モネもルノアールも青紫ないし濃紺で表わして
いるものの、それは近づいてよく見ればのことであって、鑑賞者の端的な受け止めは黒以
外のなにものでもない。印象派の先達であるマネにいたっては、黒のシックな魅力を引き
出すことが主要なテーマであったとさえ言える。一方、白を生かした例はというと、これ
は逆説的な例だが、セザンヌにしばしば見られるキャンバスの「塗り残し」がある。ピサ
ロの手引きで印象派の画風へと転じて以後、セザンヌも褐色の地塗りをしない白のままの
キャンヴァス（ないし厚紙）に描くやり方で通すことになった。賦彩しながらそれがデッ
サンにもなっているという独特の手法は、まず単色（青のことが多い）の描線を時間を掛
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けて並べ、徐々に色数を増やして行くのだが、無造作に画面を塗りつぶすことをしないま
ま、ところどころに筆を置かない箇所が残る。いずれはそこにも色を置くつもりでいても
その色の見当がつかないことが多い(31)。キャンヴァスの白い地肌を前提に、それとの対比
で色を置いているので塗り残しの部分がいつしか絵と一体になってしまい、なまじ適当に
何かの色を塗ると画面全体の色のバランスが狂ってしまうからだ。 
 セザンヌの慎重さとは別物なのだが、日本画では白地のままの上に彩色画を描くことが
ある。余白の美ということが言われるのだが、要は白地を前提にそれとの調和で賦彩がな
されるため、バックは何も塗らないで済ませられるということだろう。なおマネの「笛を
吹く少年」は白地の背景でこそないものの、その処理の仕方は明らかに日本の絵（浮世絵
版画）の影響を受けている。西洋画では暗い無地の背景を背にした肖像画は古くからある
が、明るく平らに一色だけで塗った背景というのはマネ以前にはなかった。20 世紀に登場
する抽象画では、その元祖の地位を争っているカンディンスキーにしてもマレーヴィッチ
にしても白地を積極的に活用している（後者では白地に黒の正方形だけを描いたシュプレ
マティスム(32)の作品もある）。これはもはや日本画の影響などではなく、非自然模写性を
追求した造形思考から来ている。 
 白に黒が混じれば灰色になる。絵画にあっては、無秩序に色を多用すると画面はかえっ
て灰色がかってしまい忌避されるものだが、他方、色の抑制の利いた取り合わせが最高度
に調和した場合、全体がいぶし銀をまぶしたような艶を帯びることがある。セザンヌと同
じプロヴァンス出身で詩人のガスケの回想によれば、二人でルーブル美術館を訪れた際、
かねてセザンヌが好きだったヴェネツィア派の巨匠ヴェロネーゼの大作《カナの婚姻》の
前に立つと画家は恍惚とした面持ちで画面を支配する灰色の魅力を称えたという(33)。ガ
スケはまた、郷里のサン・ヴィクトワール山が遠望できる一帯を一緒に歩き回っていた際
に灰色をめぐってセザンヌが漏らした言葉を紹介している。いわく、「灰色を描いたことの
ないうちは画家とは言えない」だとか、「プロヴァンスには灰色は絶対にない。銀色という
ことならある。水色、水色めいた色…ここでは地面はいつも打ち震えている、光を照り返
して、まぶたをしばたたかせる一種のはげしさがある。それでいてあんなにいつもニュア
ンスが豊かでふんわりしている」だとかのように。ニュアンスが豊かでふんわりしている、
そのことを彼は「銀色」と言ったのだろう。 
 銀色とは輝きをもった灰色である。しかしウィトゲンシュタインは『色彩について』に
おいて、輝く灰色は存在しないと主張して譲らない。彼は輝く白が存在することは認める。
だが、黒については認めない―彼は「黒はくすんだ色」とするルンゲの言葉を肯定的に引
用している。そして「深みのある黒」とは言うけれども｢深みのある白｣とは言わないと注
意を喚起する。灰色は黒を含んでいるので輝くことはありえないと言うのだろう。 
 銀色に対し金色についてはウィトゲンシュタインは「輝く黄色」だとしている。ただし 
金色が〈色〉である点に対してはいささか留保的である。彼はレンブラントが金色を使わ
ずに黄金の兜をそれらしく描いてみせたことを揚げているが、確かに金である状態は黄色
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と反射光を表わす白との組み合わせで表現できる（同じことは銀色にも言えて、銀の燭台
を灰色と白（必要なら黒も）の組み合わせで表現可能である(34)）。このあたりの問題を処
理するにあたって彼は次のように述べる。これは同書の中間帰結と言うべきものである； 
 
  すべての色概念がかならずしも論理的に同じ種類のものではない、ということは容易  
 に気づく。「金の色」や｢銀の色｣といった概念と「黄色」や｢灰色｣といった概念の違いを 
 見て取るのはたやすい。だが、「白」と「赤」がいくぶん似ているが、ちがっているとい
うことを見抜くのは難しい。（第三部 251 節）  
 
 一口に〈色〉と言っても同一基準では処しきれないということだ。金色について彼はそ
れは表面がもっている性質の色、｢表面色｣であるとし、純粋な色の概念とはよびたくない
かもしれないと言ってる（同、56，100 節）。色彩心理学者ダーフィト・カッツによれば「表
面色」とは「面色」（空の色のようにその位置が不確定で、視線に対し常に垂直な、そして
柔らかく優美な感じを与える）に対するもので、物体の表面の色のことであり、通常〈色〉
と言えばこれを指している(35)。だがウィトゲンシュタインの「表面色」はこれと少し違う
ようだ。物体の物質性が直接的に示されている状態の色といった意味のようである。 
金色がそうなら銀色も同じことになる。これらの色に対し、黄色や灰色は色の概念が違
っているというわけである。そうしておいて｢輝く灰色｣は存在しないとするのだ―しかし
黄色についてはそうは言わないから混乱させられる。輝く黄色と金色とは別物だと言いた
いのだろうか？ 
 黒の場合も同じことが言えるとウィトゲンシュタインはしたいのだろう。黒はすべての
光を吸収した状態だが、実際の黒の表面は常に何らかの反射光を含んでいる。それは表面
を作っている素材 texture の特性から来ることで、つまりは「表面色」としての黒である。
その結果、時としてつや
、、
のある黒や光彩を帯びた黒、あるいは深みを感じさせる黒といっ
たヴァリエーションが生ずるところとなる。これに対し、本来の〈黒〉、つまり〈銀色〉に
対する〈灰色〉にあたる色は一切の反射光をふくまず「くすんだ色」としてある―一番近
いのはカラーテレビの電源を落としたときの画面の色、というより無色ということになる。
こう解釈すれば『色彩について』の記述は一応整合的なものになる。 
 
d. 茶 色 に つ い て 
 
子どもに絵を描かせると地面や木の幹は必ずといってよいくらい、茶色に仕上げる。昨
今では土が剥き出しの地面というのは少ないし、あったとしても茶色や褐色を呈している
とは限らない。特に近畿、中国地方では土は花崗岩が風化して出来た白っぽい色合いだし、
東京周辺のように黒ずんだ土であっても乾燥状態ではむしろ灰色を呈している。木の幹も、
中には杉のような茶褐色のものもあるが、おおむねは灰色がかった色である。それなのに、
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なぜ子供は、地域を問わず地面や木の幹を茶色で表わすのか？ 
 
※児童画といっても男の子と女の子では違うことに触れる必要があろう。皆本二三江の『絵
が語る男女の性差』(36)は、女の子の方が暖色を好み、使用する色数も多い傾向があることを
述べたあと、しかし絵のテーマとなると男の子の方が多様となり、特に動物や乗り物など、
動きのある対象へと向かうのに対し、女の子は大地の上に木や花やこじんまりした家屋、そ
して自分自身とおぼしい着飾った女児の姿が横一列に並ぶステレオタイプな図柄（著者はこ
れを楽園画と呼ぶ）が殆んどであること、そして面白いことにこの傾向は国境を越えてアメ
リカでもケニアでも共通に見られるという。地面や木の幹が茶色で表わされるのは女の子の
楽園画が典型だが、男の子の絵でも地面が描かれる場合はやはり茶色が用いられることが多
いようだ。 
 
こどもの絵は、より変化に富んだ男の子の場合でさえ、対象の捉え方がきわめて概念的、
記号的である。つまり描写的ではない。描写的な絵は自然に描けるようになるものではな
く、指導と訓練を経る必要がある。たとえば物体は陰影を伴うことに気づいてそれを自覚
的に絵に取り入れるこどもというのはきわめて稀であろう（こどもの絵に限らない。日本
画では長いこと陰影の描写はなされてこなかった。もっともそれが欠点だったわけではな
い。陰影描写を伴わずとも対象の存在感を出すことは十分可能である）。しかし自覚的
、、、
で
、
な
、
い
、
形での陰影描写ならこどもにも十分可能である。というより、こどもはそうするしかな
い。木の幹を茶色に塗ることがまさにそれなのだ。木の幹は近づいて観察すれば灰色っぽ
いことが多い。しかしその場合でも、少し離れてみれば葉や枝の影に覆われ黒ずんで見え
る。枝にしても同様だ。こどもはそこから樹木の幹や枝は黒ずんだ目立たない色
、、、、、、
をしてい
るものだと思いこみ、絵の中に取り入れる際は茶色でそれを表わすのである。どっしりと
大地に根を張った感じも茶色なればこそである（こどもの絵には潅木の類は登場しない。
描かれるのはもっぱらいかにも木らしいすっくとした喬木である）。 
地面は樹木ほどの陰影の影響を受けないかも知れないが、あまり自己主張せず、事物の
存在を支えているものとして受け止められている。地味で安定感がある広がり、それが地
面というものだという了解があり、絵の具のなかでそれにふさわしい色となるとこどもに
とっては茶色を選ぶしかない。灰色も地味な色で、アスファルトに覆われた生活環境で育
った場合はこの色で地面を塗ってよさそうだが、都会育ちのこどもにしても地面は茶色く
塗るというのが定番である。地面という、目立つことはないが、ゆるぎなく安定しすべて
の事物を支えているものを表現するには灰色では心もとなさすぎるのだ。 
 
茶色は、色彩学的には厄介な色である。なにより光によっては合成できない（強いて作
ろうとするなら、黄色の表面の周囲を明るくして黄色の部分を相対的に暗くすれば茶色が
かって見える（逆に、茶色の表面を明るい照明下に置き、それをつやのない黒い紙筒を通
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して覘いて見ると黄色が得られる）。絵の具で茶色を作るのはずっと簡単で、黄色に赤と黒
を混ぜればよい。黄色の比率が高い場合には黄土色が得られ、赤ならびに黒の分量を増す
につれ、典型的な茶色となる。増しすぎると黒褐色になってしまうが、黄土色も黒褐色も
茶色の変種には違いない。要するに、茶色は混色であり、とりわけ黒ないし闇の成分を含
んでいることから蕪雑な色ということになる。しかしわれわれは茶色がスペクトル上に存
在しない雑色であることをあまり自覚しない。「絵の具箱には赤や青と並んで茶色がちゃん
とあるじゃないか。茶色はれっきとした基本色だ」と。ウィトゲンシュタインは『色彩に
ついて』において、色彩に関する基本命題の一つとして「澄んだ茶色は存在しない」をあ
げ、茶色の光が存在し得るか想像してみよと言う。村田純一は、この問いかけを茶色は赤
や緑と同等という通念をゆさぶるためとしている(37)。人は問われてみて茶色の光が存在し
ないのに気づくのだ。 
茶色が混色だということは、カントの流儀で行けば「美しくない色」ということになる。
『判断力批判』でカントは色彩一般はわれわれの感覚に直接訴えるものであって、個人差
が大きく、美感的判断の対象とはならないことを言う。彼によれば「美」とは、色彩のよ
うな質料的なものには没関心の態度を取り、もっぱら形相的な要素―絵画で言えば線描
デッサン
に
よる構成―に注意をそそぐことによって把握されるものだからである。美をなりたたせる
ところの、構想力と悟性との自由な遊びが一定の調和（合目的性）を得るにあたって、色
彩はあまりに自己を主張しすぎるのだ。 
こう言っておきながら、カントは色彩を無視して造形美を語ることのむなしさに気づか
ざるをえなかったからであろう、原色に限っては美をうんぬんしてもよいと譲歩する。な
ぜ原色ならよいかというと、「およそ単純な色は、それが純粋である限りにおいて美とみな
される」からだという。これに対し、混合色は単純な色ではないからこれを純粋な色だと
してよいのか、それとも不純というべきかを判定する基準がないというのだ。カントのい
う原色（単純色）とはスペクトル上の色のことだろう。いわゆる虹の七色だ。ヤングが赤、
緑、菫の三原色説を唱えたのは 1801 年で、『判断力批判』の約十年後のことである。三原
色説を完成させたヘルムホルツの『生理光学ハンドブック』の登場に至っては、カント没
後五十年あまり経た時点であった。この三原色説では、たとえば黄色は赤と緑の「混合色」
とされる。そしてスペクトル上に観察される（単純な）黄色と赤と緑とから合成される黄
色を人間の目は区別することができない。   
 カントは混合色は美ではないと明言したわけではなく、美であるかどうか判定する基準
がないと言っているだけなので、そこから突破口が見出せないか考えてみよう。美とは調
和であり、それは普遍的に感得され得るものでなければならないというのが彼のテーゼだ
が、色彩の調和についてもそれは妥当するのではないか。もちろん、色彩や色彩の組み合
わせには個人の好みの違いがある。しかしそこになにがしかの「調和」がある/ないという
ことは、好みとは別に言い得ることではないのか？ 色の調和に関しては、古典西洋画では
色々やかましいことが言われ、特にヴァルール（色価）の問題が厄介である。ヴァルール
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が整っているだけでは絵の魅力は決まらない。しかしある特定の絵に関し、ヴァルールに
狂いがある/ない（ヴァルールが乱れれば絵はガタピシしてくる）は、ある程度絵画に習熟
した者の間では、デッサンに狂いがある/ないということと同様、普遍的に感得されよう。
しかして混合色をも用いて製作された絵に色の調和はありえないかと言えば、そんな馬鹿
なことはない。端的な例をあげれば、黄土色 yellow ochre をパレット上に並べない画家は
まず存在しないだろう。古典派の巨匠アングルは黄土色を天から授かった色と称えたとい
うが、多くの画家から最も愛された色の一つである。そしてこの色はスペクトル上には存
在しない。同じ雑色系の暗褐色 umber はどうだろうか。画家岡鹿之助の『油絵のマティエ
ール』の中に素朴派の代表とされるアンリ・ルソーに関する興味深い記述がある。貧しい
素人画家だったルソーはルーブル美術館に通っては名画の秘密に迫り続けた。昔の巨匠た
ちの密度の高い色彩はどうしたら可能か―それは暗褐色の下塗りにあると。暗褐色に負け
まいと明るい絵の具を重ねていくにつれ、張りのある堅牢な色面が得られ、かつ、タッチ
とタッチの隙間からかすかに顔をだす暗褐色（これは暖色である）はおのずと渋い暖かさ
を画面全体にもたらすところとなる。岡氏が実作に当たって調べてみると、下塗りは一様
ではなく、部分的な異なりがあるという。そして仕上げの効果を周到に計算に入れるその
手法にルソーを「素人どころか、なかなかのくせ者」と感じ入るのだ。ゴーガンもルソー
の色に感心し、「彼の黒は誰も模倣できない」とつぶやいたという(38)。茶色系の色を多用
したいわゆる「脂
やに
っぽい」絵の典型にレンブラントの作品があるが、その重厚な渋さの中
に鑑賞者は無限の色彩を感ずることができる。もちろん、ただ脂っぽいだけの古風な絵と
いうものは沢山あるにせよ、それは作者が凡庸だったまでのことだ。 
 絵の歴史の中には、印象派のように極力雑色の使用を抑えて純色だけで画面を構成使用
とした動きもあるものの（その極限はスーラの新印象派）、結局は一流派に終わっている。
逆に茶色を積極的に援用したのがピカソのキュビスムである。青の時代に見られたような
文学性を完全に払拭し、厳格な造形思考のもと、「色香に迷わされずに」新しい形態の創造
に取り組む上で茶色こそが最適だったのだ。茶系統の色しか用いないキュビスム―特に初
期の分析的キュビスム―の流儀もまた一つの極端ではあるが、画家たちのほとんどは茶色
を蕪雑で濁った色とみなしておらず、ましてわれわれ一般人はそう受け取ってはいない。
そしてこどもが地面や木の幹を茶色に塗るのを不自然だととがめたりはしない。地面も木
の幹も不動で安定しており、温かみのある存在として大人たちも受け止めており、それを
表現するのに一番格好の色は茶色だと了解しているからだ。茶色は画面の中で対象（図）
を引き立てる「地」として機能している。茶色は文字通り地味な色だが、光学的にはとも
かく、この世界を構成している基本色の一つとみなしてよく、それゆえカントの立場から
しても美を云々することが出来るはずではないのか。 
 なお、興味深いこととして、日本語における茶色の位置がある。歴史的には茶色という
言葉はさほど古いものではない（同系の褐色は古くからあるようだが、しかし褐色
かちいろ
とは本
来は濃紺のことだった。茶色に当たる古い言い方は柿色であろう）。茶色とは、茶の葉を煎
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じて出来る染料の色から来ており、日本で茶の栽培が広まったのは鎌倉期以降だからであ
る（英語の brown は熊 bear ないし海狸 beaver の毛の色が語源とされており、これも２次
的に発生した語だ）。日本語の場合、固有の色彩語は赤、青、白、黒の四色だけだが、注目
すべきは、黄色（語源は諸説あり）と並んで茶色が基本色のように振舞うことだ。この二
色は赤や青と同様、直接に形容詞の活用語尾を付けることが出来る。黄色い、茶色い、黄
色く、茶色かったのように。同じく色の語を含む灰色、桃色、緑色などではこうならない。 
     
⑤ 補 論・ロ ボ ッ ト に 絵 を 描 か せ る こ と は 可 能 か ？    
  
象が絵を描いている映像を見たことがある。驚くべきことに何を描いているのか―花と
か仲間の象の姿だとか―がはっきり分かるものばかりなのだ。人間に一番近いチンパンジ
ーは、いわゆる抽象画のような「絵」なら描くことは出来るけれども、それ以上に進むこ
とはないようである。人間の小児の場合、１歳ごろから「なぐり描き」が始まり、３歳ぐ
らいからマルや三角などの簡単な形象から始まって徐々に身近の対象の描出へと進むが、
それは花なら花、自動車なら自動車の記号的表現であって、個別の対象に即した描写では
まだない。そうした描写は７歳以降にならないと始まらないようである。写実的な絵を描
く象はいずれも成象のようだが、何らかの訓練によって絵を描けるようになったのか、そ
れともある程度生育した象なら誰でも絵が描けるのかは、映像の説明になかったので分か
らない。チンパンジーが描いた「抽象画」は複数の色が用いられ、その取り合わせは特に
珍妙ではないけれども、はたしてチンパンジーにどの程度色の調和という観念があったも
のなのか（象の場合は色にしても、たとえば花や葉の賦彩の仕方はちゃんとしている）。 
 動物が描く絵についてはあまり深入りしないでおこう。問題は純然たる人工物、ロボッ
トについてである。人型ロボットでなくともよいが、眼前の対象の形や色を判別でき、か
つどの位置から捉えた対象像が構図的に一番安定しているかだとか、絵の具の中からどれ
とどれを取り出して組み合わせば対象の色を再現できるかだとかをすぐ計算してしまう。
もちろん筆を動かすことや、絵の具がかすれたりすれば筆を色にひたすことも簡単である。
そして出来上がった絵は、プロの画家顔負けに対象がそっくりに描かれている。そのよう
なロボットは製造可能だろうか、もちろん可能である。わざわざ筆で描かせなくとも、カ
ラー撮影機を持たせれば済むことだと言われるかもしれない。しかしこのロボットには有
名な画家の描法を分析したソフトを装着することが出来、セザンヌ風だろうがゴッホ風だ
ろうが、キュビスム時代のピカソ風だろうが、いとも簡単に描き分けてしまうという点で、
単なる写真機内臓型ロボットとは違っている… 
 描画ロボットは贋作者と同じことをやっているのではないかという疑問が浮かんでくる。 
贋作とまでは言わないまでも、昔よくあった巨匠の工房での弟子たちの模作―人気の高い
画家のもとに舞い込む注文（多くは肖像画）に応ずるために有能な弟子がしばしば代作を
行なった(39)―と変わらないと。すると贋作や模作は画家本人の作ではないということ以上
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に両者を分ける決定的な違いは何かということになる。真の独創性、あるいは芸術性の欠
如なのか。ここで「芸術は天才の技術である」としたカントのテーゼを振り返ってみよう。
彼は天才の特徴を三点に整理する。(1)一定の規則が決して与えられ得ないようなものを産
出する才能であること。(2)ひとりよがりな産出ではなく、他人に範例を示すようでなけれ
ばならないこと。(3)産出する次第をみずから記述したり学的に挙示したりは出来ないこと。 
このうち(1)と(3)とはほとんど同一の内容だが、一応分けるならば(1)は鑑賞者の立場から
のことであり、(3)は作者の立場からということになろう（そして(2)は他の芸術家の立場に
とってである）。上でセザンヌなりゴッホなりの描法を分析したソフトと言ったけれども、
彼らの制作の秘密にはどうしても至り得ず、どこまで行ってもセザンヌ風、ゴッホ風でし
かありえないとするならば、描画ロボットの作品は亜流の域を出ないことになる。 
仮にゴッホがゴッホ風の絵を描こうとして描いたなら、それは自己模倣であって最早天才
の作とは言えないことを見ても、描画ロボットの限界が分かる。第一、真に独創的な作品
を産み出せるソフトが開発されたなら、そのソフトを内臓したロボットはどれもみな天才
的ということになる。これでは天才のインフレーションではないか。余人には真似が出来
ず、当人にも説明のつかない天賦の希少な才なればこそ、genius と呼ばれるに値するのだ。 
仮に現役の天才のある時期の作風をその通りに描くことが出来る描画ロボットがあるとし
て、本物の天才なら、新たな創造を求めて作風は変貌して行くのを描画ロボットは追うこ
とが出来ない。どう変貌するかは当の天才本人にも分かっていないのだから、ソフトの作
りようがないのだ。もちろん、ここに挙げたような天才概念を厭う立場もあるわけで、た
とえば 1960 年代にアメリカから始まったポップ・アートは大量生産を背景にした「通俗
的」な大衆文化を逆手に取っている。しかしこうした作品にしても、何がしかの独創性を
示し得ている場合だけが芸術品ないし反芸術という名の芸術品となり、そうでなければ単
に時流に乗じた亜流作品にすぎなくなる。レディ・メイド―大量生産の既製品を「作品」
とするもの―の開祖であるマルセル･デュシャンの「泉」にしても、男子用小便器にサイン
を入れただけでそのまま展示したのは、それが人々の意表を突き、強烈な風刺性を味わせ
たがゆえに独創的だったのであり、同じことを他人がやれば単なる模倣である。もちろん、
パロディであることを気づかせる何らかの工夫を伴わせれば話は違ってくるけれども。 
ちなみに反芸術ということの限界については、カントも言及していないわけではない。
『判断力批判』第 54 節で感覚の自由な遊びの一つに思惟の遊びがあるとして、ごく短い
ながら機知の意義に触れているし、天才と趣味の関係を論じた第 48 節には、芸術の特長
は醜いものや不快なものさえも美しく表現できる点にあるとし、ただしある種の醜につい
てだけはそれが出来ないとしている。ある種の醜とは、嘔吐を催させるようなもの die 
jenige,welche Ekel erweckt のことだと。確かにデュシャンの「泉」にしても、あの男性
用小便器が衛生用具店から新品を買って来て陳列したのではなく、その辺の公衆便所の「現
役品」を染み付いた汚れや臭いもそのままに出品したのだったなら、もはや反芸術どころ
ではなかったろう。 
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 天才と趣味の関係に関してカントが言いたいことは、天才といえども周囲の眼を配慮せ
ざるを得ないということである。カントは触れていないけれども、この周囲の眼の中には
仲間の芸術家のそれも含まれていよう。一見、独善的に構えているように見えて、芸術家
はつねにライヴァル意識を働かせてやまぬ存在である。描画ロボットが他の描画ロボット
に対する対抗心を持ち得るとは考えられない。もっと一般的に言えば、ロボットが他のロ
ボットに関心を抱くことはそもそも可能かどうかだ。そういうロボットを開発すればよい
では済まないはずである。なぜなら人間が他人に関心を持つ基盤には、人間の不可避的な
「いいかげんさ」―予測のつかなさや可謬性に満ちた存在―があるからだ。間違えるつも
りがないのに間違えてばかりいる、そんなソフトなんて開発可能だろうか？   
 カントは他者への関心を持たずにいられない人間の特性を『世界市民的見地における一
般史の構想』（1784）において「非社交的社交性」の名で呼んだ(40)。人間には他人と協調
し社会を形成しようとする傾向と、それを厭い孤立のうちに生きようとする傾向とがたえ
ず拮抗しており、そのゆえにこそ人間は、仲間をどうにも我慢が出来ないと思いつつも、
そうした連中を見返し、一目置かれたいと欲しもする。つまり非社交状態にあっても他人
の存在への関心を失ってはいない(41)。失うとすれば、それは病的な自閉状態に陥っている
場合である。ロボットに他のロボットとの協調性をもたせたり、逆にことごとく反目しあ
う傾向をもたせることは出来ないであろう、まして協調しつつ反目しあうという機能をも
たせることなどは。なお、自閉的な精神病者ということについて、近年彼らが描いた作品
をアウトサイダー･アートの名で評価する動きがある。これを絵画に残された最後の沃野と
見る立場に筆者は共感するけれども、アウトサイダー・アートと描画ロボットの作品と同
一視することはもちろん出来ない。描画ロボットは純粋に独我論的存在だが、「妄想」とも
完全に無縁である。 
 『判断力批判』は芸術における独創性の核にあるものを「精神」と呼んでいる。この場
合の精神とは、多くのことを考えさせる起因となる原理のことであり、先に触れたところ
の「美感的理念」を表現する能力に他ならない。カントの言葉を見てみよう； 
 
  私の言う美
、
感
、
的理念
、、、
とは、構想力の或る種の表象―換言すれば、多くのことを考えさ
える機因を成すような表象を意味する。とは言えこの理念には、いかなる一定の思想も、
従っていかなる概念
、、
も適合し得るものではない。それだからまたいかなる言葉もこの理
念を完全には表現できないし、またこれを説明し得ないのである。（49 節。傍点原文） 
 
この理念は、経験を越えて存在する何ものかに到達しようと努めさせる原理なのだが、
（経験を越えるゆえに）いかなる概念にも適合するものでなく、言葉で説明できるもので
はない。言葉で説明できずとも、とにかく鑑賞者の心をゆさぶり、不安（時には不快）に
さえ陥れる力が感じられる場合、その作品には「精神」があり、つまりは独創性があると
いうことになる（精神病者の妄想も一種の美感的理念の産物である）。精神を欠いていても
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趣味という点では間然とするところのない作品は十分可能である。それどころか、世間で
流布しているたぐいのものは大方そうだろうし、描画ロボットが描いた絵でさえ立派に小
市民の応接間の調度品となり得るに違いない。しかし真に創造的な作品は描けっこない。
言語的に明瞭に出来ないものをソフト化することがどうして可能だろうか。 
ここで本章の冒頭で挙げたところの、ロボットにもクオリアはあるとする立場を取りた
いとした点に戻る必要がある。たとえば光に反応する走行性の単細胞生物と、光をセンサ
ーで受け止めてそちらに移動する人工物体とで本質的な違いがあるのかということである。
クオリアの感受は外的刺激を受け止めている状態であるとし、受け止める「主観」は取り
あえず問題にしないでおくならば、生物と無生物とを分ける必要はなくなる。描画ロボッ
トがなにがしかの対象の形や色を識別する場合にしても、そこにはクオリアの感得がある
と見るわけである。ただし、それはただ感得するだけである。レーダーが反射電波を捉え
るのと変わりはない。人間より遥かに優れた視力をもつ鷹は餌となる地上の小動物の姿形
を信じられないほど的確に見当てる。あるいはレーダーは何十キロ遠方の物体の存在を電
波の反射を通じてキャッチすることが可能である。しかしただそれだけのことだ。もちろ
んロボットなりゾンビなりがある作品を前にして、そこに感じ取られる「精神」に圧倒さ
れるかのような姿態を取ってみせることは可能である。感動を言葉で表わしてみせること
だって出来る。我々の場合でも、腹の中ではちっとも動かされていないのに感服したそぶ
りを示すことは珍しくない。ただ、人間にあっては、そのようなふりをすることは、その
場ではそういう態度を取った方がよいという計算が働いている。その計算は、自分が他人
からどう思われているかということと密接に結びついている。つまり他者への関心である。
関心があるふり
、、
をすることは出来る。舞台上の役者はやすやすとそれを演じられる。しか
し役者とて、非社交的社交性というややこしい心性に裏打ちされた他者への関心を実生活
で味わったことがなければ、舞台上で演ずることは出来ないであろう。ましてロボットな
りゾンビなりがそれを本当
、、
に有しているかのようにふるまうことがどうして可能だろうか。 
そのようにふるまうとは、たとえばロボットを密室に閉じこめ放置するとやがて変調を
来たしたようになり内閉的に打ち沈むか、暴れまわって自傷行為にさえ及ぶかし、次いで
そのようなロボットを複数集め、しかも相互のプライヴァシーは保たれない状態で密室内
に置いてみると、サルトルの戯曲『出口なし』ではないが次第にロボット間に互いに遠ざ
けあおうとする動きが観察され、ひいては相互の破壊にさえ到るということである。しか
し自傷や他傷を行なうふり
、、
をすることと、本当
、、
にやってしまうことの間には断絶がある。
ここで難しいのは、ふり
、、
をする方ではないだろうか。なぜなら、ふりをするのには、他者
の眼には自分がどう映っているかという自意識
、、
を伴うからだ(42)。意識一般をもたないのが
ロボット（およびゾンビ）なのだから、自意識ももつはずがない。彼らには、非社交的社
交性のゆえになりたつところの、何かを演ずるということが起こり得ないのだ。  
ロボット相互の間に相手に対する「関心」があり得ようもないのであれば、ロボットた
ちが共同体を形成することも生じないことになる（しばしば SF などでロボットたちが人
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間に反抗を企て、実行に至る話が出てくるけれども、これは原理的に起こり得ないことだ）。
共同体が形成されなければ、カントの言う「共通感」もあり得ず、したがって「趣味判断」
は成立しない。趣味判断が不可能ということは〈美〉に対して無関心ということであり、
そのような場に芸術が発生することもあり得ない。趣味をもたない描画ロボットは自発的
に絵を描いているのではなく、単に機械的に筆を動かしているだけなのだから、なぐり書
きをする幼児、さらには鼻で筆をあやつり〈絵〉を描く象とは比べものにならない。幼児
はそれをするのが楽しいからなぐり描きをするのだし、象は象で、おそらく美意識の萌芽
があるのだろう。少なくとも彼らは「共通感」は持ち合わせているように思われる。ロボ
ットが絵を描くことは、厳密にはあり得ないと言えよう。 
             
 
〔 注 〕  
 
(1) 先に見たように、本論の立場は、無生物だろうと、クオリアの感得はある。ただしそれへ
の関心は皆無であるというものである。これに対し、最も下等な生物であっても最低限
、、、
の「関
心」は芽生えている点でロボットなどとは異なるとしたい。本文で述べているように、たと
え見えていても（眼に映っていても）見えている対象に何の関心もないならば、見えていな
いに等しい。ただし、その場合、物理的に反応することは可能である。ゾンビが実在すると
して、彼の眼にも色は映っており、赤信号に対し歩みを止めることもちゃんとできる。その
他、生活万般が外見上は常人と食い違わなかったろう。ただし彼は色の「見え」には何の関
心もないままであり、その美しさを「実感」することはない。古代日本人は青と緑を区別し
ていなかった。だが、色見本カードで示されたならば青と緑は容易に識別し得た（つまり違
いは見えていた）に違いない。それなのに実生活上では区別していなかったのは、両者の違
いに無関心
、、、
だったからだとする以外にどんな説明が可能であろうか？「関心」をもつという
心的態度はどのように分析されるべきかというのは厄介な問題である。しかし、心的態度の
消去を図る試み―厳格な物理主義の立場を取る前章の山口 尚のように―が成功を収めてい
るように思われない以上、 一つの存在者であると認めるしかないのではないだろうか。 
(2) ダニエル・デネット『解明される意識』山口泰司訳 p445-449  
(3) アルヴァ・ノエ『知覚のなかの行為』門脇俊介・石原孝二訳 p205-209 
(4) デネットの前掲書の訳者山口泰司の解説によると、デネットは仏教の中観派の考えに親近
性を感じているという。すなわち存在の真相とは、「ある」のでもなく「ない」のでもない
と見る点において。中観派のテキストである龍樹（ナーガルジュナ）が著した『中論』 は、
冒頭で「不生亦不滅、不常亦不断、不一亦不異、不来亦不出」と告げる。つまり、何ものも
一つの規定によっても、その反対の規定でも、ともに捉えられないというのだ。龍樹はこの
ことは存在一般について言えるとしているわけだけれども、デネットはクオリアについてだ
け言っているのか、それとも龍樹同様、存在一般についてなのか？ 
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(5) アルヴァ・ノエ 前掲書 p240 
(6)        同上        p245 
(7)        同上             p243 
(8) フレーゲ『算術の基礎』野本和幸・土屋俊訳 p81 
(9) この三要素とは別に、美術用語としては〈トーン（色調）〉tone すなわち色相に明暗の度
が加味されたものや、すでに触れた〈ヴァルール（色価）〉valuer―その古典的（印象派以
前的）な定義は、他の色調との対比で発揮される表現力の度合い、さらに〈ガム（色階）〉
gamme つまり色のニュアンスが階列をなして変化する状態などの語がある。 
(10) サイモン・イングス、前掲書 p330 
(11) 本論文の序論の冒頭で触れたように、人間の眼は百万種もの色を識別するわけだから、
通常の照明下でごく僅かな差異しかない色見本を並べた場合、色味が違うことを言えるのは、
別に不思議なことではないだろう。しかしその場で識別できても、少し間を置いてから沢山
の同系統の色見本をランダムに並べてこの中から先の色の一つを指摘せよと言ったなら、ま
ごつくはずである。微細な差異を固定するだけの言語指標がない以上、記憶像だけで該当の
色を探し出すのは至難だからである。たとえ言語指標があっても普段特に注意を払っていな
い場合にはやはり判別は困難である。たとえばひと口に「赤」と言っても画材店に行けば分
かるように、カーマイン、ガランス、マゼンタ、カドミウム・レッド、マース・レッド、ラ
イト・レッド、レッド・レッド etc と様々な色調の赤がある。画家や染色家ならともかく、
一般的には、たとえ名前は耳にしたことがあっても具体的な「色分け」は困難なのではない
だろうか。それゆえ、奈良時代の日本人に青と緑の色見本を示したなら｢違う色どうしだ｣と
いう返事が返ってくるのは当然だからといって、彼らが普段両者を区別していたということ
にはならない。 
(12) アルヴァ・ノエ、前掲書 p81 
(13) この現象については茂木健一郎の『クオリア入門』p137-142  
(14) 『判断力批判』の 28 節「威力としての自然について」の中にある「頭上から今にも落ち
かからんばかりの嶮岩…夥しい水量をもって中空に懸かる瀑布」の一節はソシュールの著作
から来ているのだろう。なお、アルプスの険しい山々が描かれたのはこれより早く、16 世紀
のフランドルの画家ブリューゲルあたりが嚆矢であろう。彼は若い時、イタリアに絵の修業
に赴いており、その往路帰路にアルプス越えのルートを取ったものと思われる。ただし、彼
の後、すぐ山岳画が広まったわけではない。 
(15) バークリ、前掲書 p47 
(16) 加藤尚武、前掲書 p121 
(17) Nelson Goodman, Ways of Worldmaking,  
  ネルソン・グッドマン 『世界制作の方法』菅野盾樹訳 第５章  
(18) lateral inhibitation, これは明暗の度合いが僅かに異なる色面どうしを隣接させると、
接する箇所にすぐ近い部分が、明るい方は一段と明るく、暗い方は一段と暗くなるというよ
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うに明暗の差が強調され、あたかもくっきりした輪郭線―網膜上には本来そういう線は映じ
られておらず像の境はぼんやりしている―があるかのように見える現象である。この現象が
あるため、物の形がはっきり捉えられる。逆に言うと、絵ではこの現象をうまく応用するこ
とで説明的な輪郭線を描かないで済ますことが可能になる。 
(19) アンリ・マティス『マティス 画家のノート』二見史郎訳 p222    
(20) セザンヌの革新的な描法についてガスケの伝えるエピソードに、ある時セザンヌが写生  
  をしていると土地で知られたある画家が通りかかり、無知な老人が自己流の絵を描いている 
と錯覚して同情のあまり、「私が教えて差し上げよう」と絵筆を横取りするや呆然としたま 
まのセザンヌを尻目にあれこれと手を入れ、「ああ、これで…」と言って去ったという。 
(21) デネット、前掲書 p448 
(22) しかし水中では赤は一番早く失われる色である。水から出すと鮮やかな赤い色した魚が
水中ではそうでなくなるのは、姿を目立たなくさせるいわば保護色なのである。  
(23) この場合の〈赤〉は、正確にはマゼンタ（赤紫っぽい赤）である。絵の具の三原色はこ
のマゼンタとシアン（青緑）とイエローである。これに対し光の三原色はレッド(日本の赤よ
りオレンジっぽい)とバイオレット(菫色)とグリーンである。 
(24) ウィトゲンシュタイン『色彩について』p18 
(25) Jackson,ibid  p192 には次のような記述がある； 
「知識論証は、赤の知覚をもたない場合、赤を知覚するとはどんなことかは、論理的に言っ 
て想像できないという疑わしい主張に依拠するものではない。想像力はポイントではないの 
だ。メアリに関する論点は、彼女の神経生理学やその他物理的なものすべてについての驚嘆 
すべき把握力にもかかわらず、赤を知覚するとはどんなことかを想像することは出来ないだ 
ろうということには存しない。事実問題として、彼女は赤がどんな色かを知っていないだろ 
う。しかし、もし物理主義が真であるのなら、彼女は知ることになるのだ。そして想像力の 
たくましさは求められてはいない。想像力は(物理的)知識が不十分な人間が頼みとする能力 
なのである」（拙訳） 
(26) 内陸アジア、特に現在のアフガニスタンが主要な産地だった。 
(27) 『青の美術史』ポーラ文化研究所 
(28) ジョン・リウォルド『セザンヌの手紙』p236  
(29) この三大水浴図―アメリカのバーンズ財団所蔵とロンドンのナショナル・ギャラリー所
蔵と、そして最後に描かれ、最大かつ一番有名なフィラデルフィア美術館所蔵（次章の参考
図版）―については色々議論があるようだが、率直に言って、この３枚をセザンヌの到達し
た最高峰とみなすことには疑問がある。少なくとも、新しい形態美を求めてのデフォルマシ
オンの実験というのは贔屓の引き倒しのように思われる。単にモデルを使うことが出来なか
ったという事情をもっと考慮すべきではないだろうか。最初の２作はいずれも十年余りを費
やした苦心作だが、悪戦苦闘ぶりが画面全体のぎこちなさとして露呈してしまっているよう
に見える。最後の大作は数ヶ月しか要しなかったようで、さほど硬直はしていないが。 
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(30) 画家佐々木豊の『泥棒美術学校』p152 によれば、彼は一定の黒のスペースを常に画面に
取ることにしているが、市販の黒絵具は使わず、赤と緑のような暗い補色どうしを何回も重
ね塗りすることでニュアンスに富んだ黒の感じを出しているという。黒の箇所だけでなく、
どの部分も薄く溶いた絵の具を最低五回は塗り重ねる流儀だと言っているが、これはまさに
古典的（印象派以前的）な技法である。  
(31) ヴォラールによれば、セザンヌはパリで彼の肖像画を書こうと 115 回も椅子に座らせた 
あげく、未完成のままさっさと郷里へ帰ってしまったという：『ヴォラールの思い出』小山 
敬三訳 p308 
(32)この語は至高主義と訳される。1915 年のマレーヴィチ最初の抽象画は白地に大きな黒の 
 正方形だけを描いたものだった。この後も彼は単純明快な幾何学図形による抽象画を画きつ 
づけるが、1930 年代には具象的傾向に復帰する。これはスターリン政権からの圧力によると 
いうより、マレーヴィチ自身の内的な要請だったと解釈されているけれども、たとえそうで 
あっても早晩ロシアで抽象画を画き続けることは許されなくなったはずである。 
(33) ガスケ『セザンヌ』 与謝野文子訳 p233。 ガスケの回想録は貴重な資料だが、反面、い 
ささか首をかしげさせられるところがある。変に詳しすぎるのだ。テープレコーダなどなか 
った時代、簡単な手書きメモとあとは記憶と、それから別人（特に画家のベルナール）が書 
いた回想録ぐらいしか頼るものはなかったはずなのに、セザンヌの言葉が「生き生きと」数 
多く収録されている。訳者の解説によると、ガスケのこの書に対してはフランス本国でも議 
論があり、どこまでがガスケによる脚色なのか、特に彼は熱烈な王党派でありカトリック支 
持の保守主義者であっただけでなくプロヴァンス主義者でもあったので、そういったイデオ 
ロギー色がどこまでセザンヌの実像を偏らせているかをめぐって意見が交わされたという。 
(34) ヴォラールの前掲書の中に、ヴォラールがルノアールに絵画における影響ということに
ついて尋ねると、ある日ルーブルでルーベンスが黒で銀の効果を出している例があるのに気
づき、早速利用させて貰った、これを影響と言えば言えるという返答が返ってきたとある。 
(35) 金子隆芳『色彩の心理学』p136  
(36) 皆本二三江『絵が語る男女の性差』第２章。著者は女の子の絵の傾向を一口で言えば楽
園指向であり、男の子のそれは戦場指向だとする。そしてこれは子どもの場合だけでなく、
男女の一般的な違いだとする。男性画が現実的であるのに対し、女性画は色彩もテーマも
おしなべて現実を美化したり象徴化したりする「絵そらごと」の性質をもつというのであ
る。著者は男性が苦手とするロマンス小説や少女マンガの特有の類型性を例として挙げる。
これらの指摘はおもしろいと思うが、著者がユング派の集団表象を持ち出して男女の絵の
違いを説明するのはいかがなものだろうか。著者は人類の祖先がアフリカのサヴァンナ地
帯であったこと、そして原始狩猟民として男はさまざまな危険に遭遇しつつ獲物を求めて
彷徨し、その間、女は集落にとどまって育児に専念したその遠い記憶がそれぞれ絵に反映
されているというのである。 
 (37) 村田純一『色彩の哲学』p191 
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(38) 岡谷公二、前掲書ｐ88。 同書によれば、ゴーガンがルソーの黒に感心した絵は、1894 
年のアンデパンダン展に出品された《戦争》だったろうとする。戦争の女神を乗せた黒馬が
烏についばまれる死体累々の荒野を走りぬける戦慄にみちながらどこかユーモラスな絵で
ある。ルソーが素朴という枠にはまりきらない謎の画家であることを示す作品だ。 
(39) たとえば伝レンブラント作品とされているものにこうした厄介な疑念がつきまとって 
いる。真作か贋作かの微妙なところに位置する問題と言える。 
(40) カント「世界市民的見地における一般史の理念」p30  
(41) カントは『判断力批判』の「美感的反省判断の解明に対する総注」の中で、人生でさま
ざまな辛酸を舐めたあげく、人間を憎まないために一切の社交的な喜びを断念することを、
自分にとって僅かな犠牲でしかないように思うようになるタイプの人間嫌いは、悲哀を伴っ
ているが、こういう悲哀は理念に基づいているのだから崇高であると言っている。 
(42) 人間以外の動物で何かをするふり
、、
をすることはあるだろうか。動物には「擬態」という
現象がしばしば見られ、中には擬死の形を取る場合さえある。昆虫類に多い。しかし、これ
を「死んだふりをする」と解するのは過剰な読みこみではないのか。単なる機械的反応にす
ぎないと見るべきだろう。一定の時間が経つと、周囲の状況に関係なくまた動き出すからだ。
「ふりをする」ためには、見られている自分を意識する必要がある。それが可能になるには、
鏡に映った像を「自分」だと把握できることが条件のように思われる。動物行動学的に見て、
類人猿、イルカ、そして象は鏡像を自分だと分かるらしい。これらの動物は自意識の萌芽が
認められるということだ。ではゾンビやロボットはどうだろうか。ゾンビは意識を欠く存在
である以上、当然、鏡に映った像を自分だとは気づかないはずである。他人が見た場合、自
分がどう見えているかなどと気を回すことなどゾンビにはありえない。つまりゾンビには演
技はできない。ロボットはというと、自意識なるものをどう人工物に「植えつけ」ればよい
のかが人間には分からない以上、ふりをするロボットを制作することは不可能ということに
なる。 
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５  色 の 間 主 観 性 を め ぐ っ て 
                                                
カントは『判断力批判』において、色彩を〈美〉の要件からはずしたが、その理由は色
彩は主観的な感覚であって個人間の好みの違いに左右され、普遍性を云々することが困難
というものだった。ただし例外として、自然光を構成するスペクトルの純色、および花や
鳥、貝殻など自然物の色彩については〈美〉を認めてよいとしている。こうした「妥協」
は彼の美学を一貫したものにさせなくするのでないだろうか。たとえば、白はすべての可
視光線の混合からなっているのだから混色中の混色と言える。逆に黒は光線をすべて吸収
した状態なのだから、そもそも「色」ではない。すると絵画における〈美〉は線描的要素
Zeichnung にあるとしたカントの主張はどうなるのか。Zeichnung、つまりデッサンとは白
地に黒でもってなされるのが通常だが、目に見える白-黒の対比自体に〈美〉があるのでは
ないと彼は言いたいのだろうか。 また、自然物ならよいというのなら、絵の具の材料は現
在は化学的合成による場合が多いけれども、元来は粉砕した岩石や焼いた象牙である。こ
れら自然物も顔料として精選されると〈美〉ではなくなるのか？ こういった難点を避ける
には、潔くすべての色を〈美〉から追放するか、逆に〈美〉の領域に全面的に招き入れる
かだと思われる。本論は、後者の立場を取り、ただし『判断力批判』の大枠には従いつつ、
色彩の問題、特にその間主観的性格に迫ってみることにする。 
 
  ① 色 の 見 え の 問 題 
 
 色彩の間主観性を論ずるに当たってまず地ならしとすべきは、色は各主観にとって「同一」
に現れるのかである。赤いものの例を問われて郵便ポストや熟したトマトを挙げれば普通
は通る。しかしもし他者の目に郵便ポストやトマトは青く見えていて、それを言語上は一
貫して「赤」と呼んでいるとしたらどうか。ウィトゲンシュタインは『色彩について』で
こうした問いはナンセンスだとしている。真偽の確かめようがないと言いたいのだろう。
彼は色盲（色覚障害）(1)については「赤緑色盲の現象を記述するためには、赤緑色盲の人
が何を習得できないか」を言うだけですむとしている（同書第Ⅲ部 164）。古典的な例で行
けば、英語の色盲 daltonism の語源となった物理学者ドルトンはあるとき真紅の靴下で教
会に列席し、人々を驚かせたという。当人は黒灰色の靴下のつもりだったのだ。 
 
 ※無彩色、たとえば白は「最も明るい」色であり、またウィトゲンシュタインが言うように
「透明」な白は想像できない。明るいとか透明とかの性質については、間主観的な同一性を
言うことができよう。なお色彩には色相、明度、彩度の三要素があるが、明度とは白を含む
度合いであり、彩度（飽和度）とは同じ明度の灰色から際立つ度合いと規定され、やはり間
主観的な同一性が言える。赤緑色盲者には赤と緑は同じ無彩色（黒灰色）に見えて識別でき
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ないに対し、非色盲者にとっては互いに別の有彩色である。問題は有彩色の色相だ。 
  
各人にとっての色相の違いは本当に語りえないのだろうか？ 赤と緑を等量で混ぜると
黄色になる（なお、光どうしの混合である。以下同じ）。赤および緑の〈クオリア〉が各自
間で同一かどうかは不明としよう。むろん言語的には一致している。一方が熟したトマト
の色を「赤」と言うとき、他方もその色（青に見えているかも知れないにせよ）同じく「赤」
と呼ぶ。赤と緑を混ぜた結果を「熟したバナナの皮の色」と呼ぶのも一緒である。ところ
で黄色は白に次いで「明るい」色だが、白と違ってスペクトルのうちに位置を占めており、
「透明」な色であり得るという間主観的性質を持っている（なお「スペクトル上に位置を
占める」というのは客観的な性質である）。あるいはまた、赤と緑の混色だからと言って、
「黄色」を「赤緑」とか「赤っぽい緑」とか呼ばないことも一致している。ウィトゲンシ
ュタインはこの点に執拗にこだわっているが(2)、スペクトル上の色ｘとｙを混ぜて生ずる
色ｗもまたスペクトル上に存在する場合、ｗを「ｘっぽいｙ」と呼ぶことができない
、、、、、、、、、
のは
黄色ぐらいである。すると、以上の性質の束を持つ色についてこの〈私〉が感じている〈ク
オリア〉と、バナナの色を「黄色」と呼ぶ他人にとっての〈クオリア〉とは、互いに同一
だと言い得るのではないだろうか。もし黄色が白（および黒や灰色）と並んで間主観的な
一致を言うことができるならば、赤や青などについてもそれが可能なことが示唆されない
だろうか。逆にもし黄色にすら間主観的な一致を言うことが無理ならば他の一般色はなお
さらそうだということになるのでは？   
 けれども逆転スペクトルのパズルにこだわる人は簡単には引き下がらないだろう。見え
ている色のクオリアが相互に異なっていても言語使用上は首尾一貫して一致しているなら
ば見えの異なりはわからないままであり、逆転の事実のある/なしは確かめようがないとい
うこの懐疑論をどう論破したらよいか。まず、色の規則性が〈私〉と一致している人間が
他にも存在するとしてそれを〈健常者〉と呼び、そうでない人間を〈逆転者〉と呼ぼう。
逆転者にも逆転の仕方に一定の秩序がある場合とない場合があるが、前者は色の混合に関
する規則性も保存されることを含意する。この前者の想定から始めよう。彼にあっては、
スペクトル上の色の配列が規則的に逆転している。つまり、一番波長の長い赤は一番波長
の短い菫色（青紫）と入れ替わりあい、赤より少し波長が短くなっている橙は菫より少し
波長の長い紺色と、といった具合に赤（波長 700 ナノメートル）と菫色（同 400 ナノメー
トル）の中間である黄緑（同 550 ナノメートル）をはさんで色どうしが互いに入れ替わる
のである（これで行くと黄色は緑と入れ替わることになる）。しかし、色の呼び名は逆転し
ない。つまり健常者が「赤」と呼んでいる色が逆転者には菫色に見えていても彼はそれを
「赤」と呼び、赤に見えている色は「菫色」と呼ぶのである。さて、健常者の場合、菫色
に黄色を混ぜると白になる。逆転者にとっては、赤に見えている色を緑色に見えている色
と混ぜることなのだから（そして混色の規則性は保存されるという想定だから）、結果は黄
色で、彼は言語上はそれを「緑色」と呼ぶだろう。以上を図表化して整理すると、 
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〈健常者〉：   菫   ＋   黄  ⇒   白 
            
 〈逆転者〉：   赤   ＋   緑  ⇒   黄 
     （言語上は「菫」）  （同、「黄」）  （同、「緑」） 
  
逆転者は菫色と黄色の混色は白であるはずだと言われても、実際に見えているのは黄色
であり、それを普段は「緑色」と呼んでいるのだから、彼はそう報告するしかない。この
食い違いがある場合、スペクトルが逆転している特殊な「色盲」を特定することができる。
なお、逆転の仕方が規則的でなかったり、混色の法則がなりたっていない場合には、上記
のような思考実験を要さずとも、容易に言語的に齟齬をきたしてしまうことが指摘される
だろう。要するに、見えている色が他人と違って、そのことが言語的には分からないまま
であることはない。ということは、見えている色の判別に関し、言語上で齟齬をきたして
いない者どうし―通常のわれわれ―にあっては、色の見えは間主観的に一致していると言
って差し支えないことになるのではないだろうか。 
  
  ② ヴ ァ ル ー ル に つ い て 
 
カントが線描的輪郭を絵画の〈美〉の要件としたのは、それが型式によって快いものだ
からだという。確かに西欧絵画は徹底的に形式を重視してきた。例をフェルメールの《ア
トリエの画家》(3)（章末図版）によって見てみよう。 
 この例におけるように、画面に偶然紛れ込んだ要素は一つもなく、すべてが幾何学的秩
序の枠内に配置され、しかもその作為の跡を感じさせず自然に見えるというのが名作の基
礎条件というものだった。しかしそれは色彩についても言えることではないのか。フェル
メールのこの絵の着色版を見ればわかるように、色彩もまた画面の中でしかるべき配置に
置かれ、空間の秩序を形成している。白黒版でもこの絵の美しさは伝わってくるが、完璧
となるのは色彩の魅力が加わってこそだ。ところがカントは、形式の快さが無味乾燥
trocken であることは認めつつ、次のように言う； 
   
  輪郭を粉彩する色彩は、感覚的刺激に属する。色彩は、なるほど対象自体を我々の感          
覚に対して生き生きとしたものにする、しかしこれを観照に値するもの、美しいものに
することはできない。むしろ色彩は、美しい形式が必要とするところのものを、多くの
場合著しく減殺する。（『判断力批判』第 14 節） 
 
 色彩が型式の美しさを減殺するとは、色がついているとそれに惹かれて構図の特徴がか
えって掴みにくくさせるということになる。だが、われわれは絵を見る際にあまり構図に
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は注意しない。フェルメールの《画家のアトリエ》がいかに精緻な計算の上になりたって
いるかは美術研究者にとっては大事な問題だが、画家自身の苦心は、なるべく苦心の跡を
感じさせず自然な感じを与えようにした点にあったのではなかろうか。絵によっては、構
図の工夫があからさまに分かるものもある。しかしそうしたいかにも構図構図した絵は駄
作に決まっている。構図が眼につきすぎ、作品自体がわざとらしいものになって観照をい
ちじるしく妨げるからだ。つまり美を感得させない。カントの言う「美しい形式が必要と
するところのもの」とはどういうことなのだろう。デッサンや構図といった線描的要素は、
他に別の要素の助力なしでは効果を発揮しえないということを意味するのなら、その「別
の要素」とは一体何か。カントの議論で行くと、絵は現物や着色コピーを見るよりも白黒
写真版で見た方が「美しい」ことになる。デッサンの狂いや構図の不適切さを確認するに
は確かに白黒版の方がよいかもしれない。だが、われわれは色彩も含めて全体としての絵
を鑑賞するのであって、色を捨象して鑑賞せよと言うのは無茶な話である。 
 色に普遍的な法則性（形式）を認めることは不可能だろうか。上記の引用文の冒頭でカ
ントは「輪郭を粉彩 Abriß illuminieren」という言い方をしている。絵画の場合を念頭に
置いているわけだが、Abriß という語を辞書で引くと「輪郭」以外に「下絵」の意味もあ
る。 
 
 ※篠田秀雄訳以外に、牧野英二訳では「素描」、宇都宮芳明訳では「見とり」となっている。
どれも Abriß の適切な訳に苦心している感じだが、伝統的な絵画技法に即するならば、これ
は「下絵」とするのが一番分かりやすいのではないだろうか。 
 
下絵とは、古典描法におけるエボーシュ、つまりタブロー（本絵）の下支えとして輪郭
だけでなく明暗の量感や、場合によってはおおまかな色彩配置も示したもののことである。
カントの没後半世紀あまり後に登場する印象派ではタブローとエボーシュを分けず、褐色
の地塗りをほどこさない白キャンバスへの「ぶっつけ描き」を行い、デッサンと彩色を同
時進行的に進めて行く手法に替わっていく。この手法を一番自覚的に追求したセザンヌの
言葉(4)を引用すれば、「素描と色彩はもう別々ではない。描いていくうちに、素描されて行
く。色彩に調和が生ずれば生ずるほど、素描は緻密になる」。なお、彼は古典的な構成美を
軽視したどころかその正反対だった。印象派の作品に感じた不満の一つがそこにある。彼
が構図に苦心した例を最晩年の《大水浴図》に取ろう（章末図版）。しかしこの絵にせよ、
先のフェルメールの絵にせよ、構図の線的構成だけを取り出してみた場合、はたしてそこ
に〈美〉を感ずることが出来るだろうか。〈美〉、つまり合目的性が感じられるのは、具体
的な画面のうちに幾何学的秩序が籠められているのが見てとれるからであろう。描かれた
絵を捨象して線的構成だけを取り出してみてもただそれだけのことである。周知のように
モンドリアンの抽象画は垂直線と水平線の組み合わせで出来ている。色彩は線の黒と地の
白以外には赤、青、黄の三原色だけだ。取りあえず色彩は置いておくとして、線的構成だ
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けで〈美〉が成り立っているかというと、実は黒い線と白い地の対比のさせ方、線の太さ
の按配などが決めてとなっている。それをも捨象して純然たる線と線の組み合わせの仕方
に〈美〉を感じさせようとするのは無理な話だ。ただしカントは、色彩は「形式をいっそ
う精確にまたいっそう明確かつ完全に直観させる」と、さながらセザンヌを思わせるよう
なことも言っているから（『判断力批判』第 14 節）、一筋縄で行かない。   
話を印象派のことに戻すと、この運動は、自然光を色彩に置き換えて再現しようとする
ことから始まった。色には色固有の法則性があり、それは自然光自体の法則性と対応して
いると解されたのである。ただし、視覚には色の恒常性など光学理論では処理できない要
素が色々あるという事実は考慮されていなかったようだが。印象派が発見したところの、
しかし実は光学理論では処理しきれず各自が経験的に把握していくしかない色彩空間の秩
序を表すのがヴァルール（色価）の概念である。ヴァルールという言葉自体は古くからあ
り、元来は色の「明度」の別名だったらしい。これが印象派の画家たちによって換骨奪胎
され、画面の中で色の演ずる合目的性といった意味になる。この場合、合目的性とは、色
の配置が画面外部の対象の遠近感と照応していることだ。分かりやすくするためには具体
的な作例で行くしかない。ヴァルールの成功の例として、先に画家岡 鹿之助の賛辞ととも
に紹介したゴッホの名作《ラ・クロの眺め》がある。（章末図版）  
逆の例は岸田隆生の《切通之写生》（章末図版）である。この絵のどこがおかしいか？ 画
面中央を貫いている坂道がその上を安心して歩いて行けるようには描かれていないことだ。
手前の電信柱の影が辛うじてこの絵を引き締めてはいるけれども、それに惑わされずに坂
道の様子を眺めてみると、前景は何となくぶよぶよした感じであり、上部に移行するにつ
れ道からは大地の厚みが失われ、ついには卵殻ほどの薄さとなって突然終わっている。い
わば道の形をした立て割りセットであり、裏側には虚無しかないという感じなのである。
この不気味さはデッサンの不足もあるけれども、ヴァルールへの配慮の不足によるところ
が大きいように思われる。ヴァルールへの配慮とは、要するに描かれている対象がちゃん
とところを得ているかである。ごく簡単な例として、テーブルの上に一枚の皿があり、そ
こにリンゴがひとつ置かれている。テーブルの背後には少し間をおいて壁があるという静
物画を描いて見るとしよう。リンゴをそれらしく描くことはさして難しくはない。難しい
のはリンゴが皿から浮き上がってはおらず、ちゃんと皿に置かれていること、そして皿と
テーブルの関係もしかりであり、テーブルはテーブルでその上に安心して物を置くことが
出来るように硬く平らになっており、さらにその奥には一定の距離を隔てて壁が確固とし
てある、そうした空間性を表わすことである。この空間性は色の組み合わせに置き換える
ことで表現する際に色の価値の見分けが鍵となるのだ。 
ヴァルールは個々の画面の中で決まり、それを離れて論じられるものではない。色は隣
接する色と影響しあい、その隣接する色は別の色とも影響しあうわけで、この関係を総体
的に把握しつつ制作を行なうためには描画経験の積み重ねと、古今の傑作の虚心な観察と
が必要だが、決め手は生来の色感の良さで、それは習得され得るものではない。しかし鑑
 76 
賞の側においては、ヴァルールの狂いのある/なしは、ある程度鑑賞経験を積めば分かっ
てくる。つまり間主観的に一致する。 
人間は色に関し、完全に感覚的になるのことはが難しい。印象派の出現の半世紀あまり 
前、ゲーテは独自の色彩論を発表し、色には固有の象徴的な表現力があることを強調した。
彼はニュートンの直線的なスペクトルに対抗して基本色―彼の設定では真紅、橙、黄、緑、
青、菫の６色―が円環をなしてつながること、そしてそれぞれ一定の理念―真紅は高貴、
緑は平俗のように―と対応しつつ、円環の対称点にあるどうし、真紅-緑、橙-青、黄-
菫は対立しつつ引き合うことなどを述べる。彼の説は印象派とはあまり結びつかないけれ
ども、有彩の影をめぐる考察には影にも「色」があると見た印象派の立場と通ずるものが
あった。あるいはゴーガンのように、印象派の「客観主義」に反旗をひるがえし、色彩に
神秘的な意味を見ようとした画家ならゲーテの色彩観に賛同したろう。印象派の画家たち
は、色彩をデッサンの従属物とは見ず、絵画にとっての本質要素と見る点では一致してい
た。ゴーガンは輪郭線で区切られた内部を平面的に塗り（つまり明暗法は用いず）、色ど
うしの関係だけで遠近感や量感を出す描法を編み出した。これはヴァルール概念のさらな
る純化と言えるものだったが、ゴーガンは色の意味性をも重視したという点で実はヴァル
ール概念を踏み越えていったのだ。その意味で彼は、20 世紀絵画の先駆者だったと言え
る。現代の主流の一つである非再現的絵画にあっては、画面内の秩序と外界のそれとの間
の対応は顧みられないからだ。 
 実はカントにも、色彩の自立を謳う近代絵画の到来を予告する面がないではなかった。
『判断力批判』第 51節「芸術の分類」において、彼は絵画における色彩と音楽における音
調は、ともに快適と結びついており、それ自体の構成の美ではないとする。これは彼のテ
ーゼのままである。ところが、構成の美という言葉で Zeichnung について語るのかという
と、先に見たように、何と光の振動波形のことを指しているのだ。それは（速すぎて）人
間の目で捉えられるものではなく、捉え得るのは振動の結果が身体にとって快か不快かに
すぎないと。こう述べておいて、音の空気振動数には数学的比例関係があって、それをも
とに音の構成の美を云々しようと思えば出来るように、もし光の振動数相互の比例数を把
握することが出来たなら、色についての構成の美を語ることが可能となるというのだ。さ
らに彼は「世にもすぐれた視覚をもちながら色彩を区別できなかった人たち」（全色盲のこ
とか？）が稀に存在するということをあげ、そういう人たちは色階における数を手に取る
ように明白に区別できるから、この場合、色の感覚は「感覚の遊びにおける型式の判定に
よる結果と見なさざるを得ない」などと分けの分からないことを言うのである(5)。どうも
カントはここでは混乱しているように思えるのだが、彼が言いたかったことの骨子は、も
し間主観的ななにがしかの法則性を措定できるとすれば、色にも全面的に〈美〉を適用し
てよいということではなかったのか。だとすれば、画面の内部だけで成り立っている非再
現的絵画―その極限はポロックやマーク・ロスコらの抽象表現主義―についても「美」を
云々することが不可能ではないということになる。もちろん何が描かれているか全くわか
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らない絵をカントが見せつけられたなら、首をすくめるだけだったろうけれども。 
 問題は、カントはヴァルールに関する議論を受け入れ、色彩にも間主観的、合目的的秩
序があり、それゆえ色彩を〈美〉の一般的要因と認めてよいとするかどうかである。彼が
あくまで自説に固執し、虹の七色と花や貝殻などの自然界の色彩だけを〈美〉とする見解
を通すことも一応は考えられる。しかし『判断力批判』におけるあまりに狭量な美の解釈
―彼が芸術の中で最高位にあるとみなす「詩」に関し、現在は生活の場で使用されないラ
テン語や古代ギリシャ語で書かれたものだけを認めるというような―を修正しないままで
いるならば、近代以降の膨大な芸術上の成果はカントが『判断力批判』で展開した議論と
はまるで無縁なものになってしまう。絵画で言えば、印象派以降の流れは「掬われない」
のである。これはやはりまずいのではないだろうか。  
   
③ 自 然 の 技 巧 の 問 題 
 
ゲーテがあげたような色彩と理念との対応は実はカントも行っている。『判断力批
判』の第 42 節 美に対する知性的関心についての箇所で、虹の七色のそれぞれについ
て赤は崇高、橙は勇敢、黄は率直、緑は友情、青は謙遜、紺は剛毅、紫は柔和と対応
するかのようであると述べている。ただしこれらは「自然美であることを絶対に必要
とする」というのである。カントの念頭にあったのは花々の色だろう。そしてこれに
続けて楽音を例にあげ、静かな夏の宵に小夜啼鳥のうるわしい鳴声が聞こえてきて陶
然としていると、それが茂みに潜んでいた物まね上手の小僧のいたずらであるのに気
づいた場合、興ざめしてもう耳を傾ける気にならないだろうと言う。そうかも知れな
い。だが、こんなチャチな例をもって自然美が人工美に勝っているとするのは如何な
ものであろうか。 
 カントが人工美（芸術美）より自然美を優位に置く理由の一つは、道徳性にある。
芸術愛好家がしばしば軽薄で我意が強く多淫的であるのに対し、野の花や鳥、昆虫な
どの形態を愛し一人静かに観照するのを趣味とすることは「常に善良な魂の表徴」だ
と言うのだ。「常に」と本当に言えるのかという疑問は、取りあえず棚上げにしておこ
う。注意すべきは、カントが自然美と言うとき、例としてあげるのは、ほとんど常に、
野の花や鳥、昆虫の形態であることだ。自然美には、他に自然の景観の美しさがあっ
てよいはずだが、なぜかカントは『判断力批判』では風景美に言及しない。美でなく
崇高について論じたくだりでは、アルプス登山の愛好者―当時は稀な存在だった―の
ことを地元の農民は「愚か者」と呼んで憚らなかったことに触れ、「自然の崇高に関す
る判断は美に関するそれよりも遥かに心的開発を必要とする」（第 29 節）としている。
確かに、むき出しの自然というのは威圧的なだけであり(6)、そこに何がしかの「理念」
を感じ取るようになるには時間の積み重ねを要したであろう。我々がなじめる自然景観
はある程度人間の手が加わったそれである。では、そのような景観は人工美なのか自然美
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なのか？ ゴッホの《ラ・クロの眺め》を取ってみよう。絵が出来上がるのと同時に画友に
宛てた手紙の中で地元の画家と現場を通りかかった際、相手が「こんなところを描くのは
嫌になっちゃうだろな」とこぼしたことを伝え、続けて「自分はもう五十回もこの景色を
眺めている。間違っているだろうか？」と語ったこと(7)はすでに紹介した。ゴッホがアル
ルに来たのは 1888 年 2 月、ラ・クロの風景画が描かれたのが 6 月で、この間五十回もそ
こに足を運んだとはよほど気に入ったのだろう。もし我々が麦の刈り入れ季節に同地を訪
れたとして、彼ほど魅了されたかどうか（この絵と前後してゴッホは地中海に足を伸ばし
浜辺に上げられた漁船を描いているが、そのエキゾティックな魅力に惹かれた彼の伝記作
者が現地を訪ねてみると、何の特色もない平凡な小船があるだけだったというエピソード
もある）。現実より芸術の方が優れていると言いたいのではない。ゴッホの琴線に触れたア
ルル近郊の眺めは坦々と広がる麦畑からなっており、それは農民の努力の所産だというこ
とである。つまり（当たり前だが）一種の人工美なのだ。パリの街角を「詩情あふれる筆
致」で描いたユトリロや佐伯祐三の絵の対象は、さらにあからさまに非自然的である。だ
が本当にそれらは、いわゆる「人工物」なのだろうか？ ガーダマーは『真理と方法Ⅰ』の
中で自然美と人工美の対比をめぐるカントの考察をめぐってあれこれ論じているが(8)、両
者が截然と分けられるものかどうかには言及していない。ここで自然と人間との関係につ
いてのカントの立場を振り返ってみよう。彼は人間を動物の〈類〉の一つとして見る限り、
自然の一部であることから除外されるものではないと考えていた。たとえ他の動物と違っ
て生存に必要なものをすべてみずから作り出す存在であるにせよ、である。自然は決して
人間を優遇してはいない。それどころか他の動物にない苦難を強いるところがある。『判断
力批判』第 83 節にいわく； 
 
  人間のうちにある自然的素質
、、、、、
に特有な矛盾は、人間を彼自身の編み出した災禍に陥れ 
 るのである（傍点原文）。 
 
ここで言われている矛盾とは、前章で触れた「非社交的社交性」のことだろう。互いに
協力し合おうという傾向と、そこから逃れて孤立しようとする傾向とが競合しあうことに
よって人間社会の発展と、そして不平等とが生み出された。カントはこれを〈自然の技巧
Technik der Natur〉と呼んでいる(9)。アルル近郊の平野を耕し続けた農民たちは、貴族
に隷属していた先祖と比べれば生活は向上していたろうが、炎天下で営々と農作業に従事
しなければならない点は変わらなかった。彼らは別に絵になる景色を創ろうとしたわけで
はない。少しでも収穫を増やそうと骨を折ったのであり、畑の畦が整っているのは、その
方が農耕馬を駆使する上で都合がよかったからにすぎない。ラ・クロ平野の景観は〈類〉
としての人間の手による所産であり、つまりは自然の技巧なのである。パリの建物にせよ
何にせよ人間が作った一切は、広義には「自然物」ということになる。こう見る方が、カ
ントのテーゼであるところの「自然美は美しい物
、、、、
であり、芸術美は或る物の美しい表現
、、、、、
で
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ある」（48 節、傍点原文）とも合致するのではないか。 
アルル近郊の風景は「美しい物」であって、それを描いたゴッホの絵は「美しい表現」
だった。そしてゴッホに同行した地元の画家は、趣味を欠く凡庸な男だったのであり、「ラ・
クロの眺め」の絵を見て「こんな切り紙細工みたいなのは絵じゃない」とけなした（であ
ろう）当時の評者は古臭い趣味にからめ取られていた人間だったのだ。現在ではゴッホの
この絵を見て肝をつぶす者はいないだろう。彼の色彩は間主観的な支持を得るところとな
り、趣味的余裕をもって遇されるようになっている。それがゴッホの芸術にとってめでた
いことかどうかは別として。 
なお間主観性とは、〈類〉ではなく、かといって〈個〉でもない、〈人々〉としての人間
のあり方に関係する。これは共通感と関係し、趣味というものが成立する領域である。と
ころがカントは｢美の理想｣ということを持ち出し、それが真に求められ得るのは、〈個〉と
しての人間、つまり。人間の目的である道徳的完成を目指す限りでの存在であるとする。
これに対し〈類〉としての人間の美とは、美男美女コンテストで求められるたぐいの容姿
で、彼に言わせればそれらは概して詰まらないものでしかない。また〈人々〉における美
とは、趣味の良さを体得している常識人ということになろう。上品で円満ではあるけれど
も、そのことと道徳的完成とは関係がない。逆に言えば、美の理想なるものを持ち出すこ
とは、趣味判断の域を超えているのである。 
 
  ④ 政 治 と 色 彩 
 
前節で触れた〈人々〉としての人間のあり方とは、ハンナ・アレントが『カント政治哲
学講義』で述べた解釈に依拠している。彼女は美感的判断における人々の共通感こそが人
間社会の成立を支えている原理であるし、そして美感的判断と政治判断との結び付けを試
みている(10)。これを深読みにすぎるとして批判する向きもあるが(11)、『判断力批判』の第
８節に趣味判断の特性として、あくまで個人的、主観的判断でありながら、その承認を他
者に要求することを挙げている。原文では「要求」を fordern ではなく ansinnen で示され
ているが、後者の方が無理強いにというニュアンスが一段と濃いとされており、すでにし
て政治性を帯びていることは否定できないように思われる。 
趣味というものが他人の存在を必須としている点について、アレントは『判断力批判』
の中の、もし無人島に一人で生活しなければならないとしたら、誰も自分の家を飾ったり
しないだろうとある箇所を引き合いに出す。さらに、他人と趣味が異なっていると指摘さ
れた場合、人は恥ずかしく感ずるものだという箇所にも着目する。そして彼女自身のテー
ゼとして「趣味にあっては、エゴイズムは克服される」とまで言う。 
 人間社会には絶えず対立葛藤がある。非社交的社交性が然らしめているのだが、対立が
あればそれを調停ないし利用しようとする動きも生ずるわけで、ここに「政治的なもの」
の不可避的な登場がある。政治判断と美感的判断とは、直接には結びつけがたい。『判断力
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批判』における〈美〉の規定は、概念を用いずに表象されるとか、利害関心には一切かか
わりがないとか、見る者に普遍的に快いとかだが、およそ政治とは縁のない話に聞こえる。
政治判断と美感的判断との類縁性を強いて挙げれば、ともに表象に関係するぐらいだろう。
美感的判断は（カント的には）対象ではなくその表象について下されるものだが(12)、政治
判断にしても、かつて鉄血宰相ビスマルクが「政治とは可能性の技術」と言い、現在の日
本の代議士諸公の口癖が「永田町は一寸先が闇」であるように、イメージがイメージを呼
ぶ変転きわまりない状況下でなされるものであるのを見れば、少なくとも｢表象的｣だと言
えるであろう。 
 アレントの言う政治判断とは、政治家の下す判断を指すのではなく、政治の局外にいる
傍観者 onlooker or spectator の判断なのである。その範型として彼女は、カントも含め
たフランス革命時のドイツ教養人層のそれをあげている。彼らは革命に共感を寄せつつ、
一貫して傍観者の位置にとどまった。 
   
※フランス革命をめぐるカントの立場は分かりにくい。それは抵抗権についての考えに表れ
ている。法の問題を論じた『理論と実践(13)』(1795)の第２章で彼は、最高立法者がどんな
に非道であっても国民には反抗する権利がない。抵抗権を認めることは法の自己否定だから
であり、暴動を起こした者を権力側は極刑に処す権利があると述べている。カントは抵抗権
の否定を法に明記せよと言うかというと、ここが微妙なところで、『永遠平和のために』
（1795）では、もし元首が反抗しがたい主権を所有しているのを自覚しているのなら、国民
に隠すことは何もないと含みのある言い方をしている。この一節は、カント生前最後の刊行
著作である『諸学部の争い』（1798）の中の、自分に反抗することは一切認めないと公言す
るような支配者は存在しないが、それはそんな公言を聞いたなら、どんなに従順で生活にも
困っていない人間であろうと憤慨して立ちあがるに決まっているからだとある箇所(14)とつ
ながるのである。要するにカントは、抵抗権はあるともないとも法に明文化できるものでは
ないと言いたいのだ。では現実に、支配者に対する反逆が起こってしまったならどうなの
か？ 『永遠平和のために』は、その反逆がどうしても踏み切らずにいられず（彼はそれを
「死の跳躍」と呼ぶ）、かつ、理性的な「人権宣言」の発布を伴ったならば、たとえ反逆者
たちが極刑に処せられて終わったとしても、事件の名は世界に語られ続けるだろうし、その
国民を旧体制に連れ戻すことは許されないと述べている(15)。これは明らかにフランス革命
を念頭に置いたものだ（『永遠平和のために』の執筆はジャコバン派が倒されたテルミドー
ルの反動のすぐ後のことである）。 
  なお、アレントのフランス革命観はというと、アメリカ独立革命と比較して、途中から貧
民層の要求に屈するあまり目標が拡散して紛糾したあげく、惨憺たる流血のうちに失敗に終
わったと断ずる(16)。これはフランスの場合は諸外国による武力干渉の危機があり、貧民の
協力を求めざるを得なかった事情や、独立当時のアメリカがほぼ中産者からなる社会だった
ことを無視している。アレントも不公平さを悟ったのだろう、『カント政治哲学講義』では
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フランス革命を世界史上の偉大な事件とみる常識的立場に戻っている。フランス革命をめぐ
っては他にも否定論が色々あるが、その先駆にして現在なお最重要視されている保守主義者
エドマンド･バークの『フランス革命についての考察』(17)（1790）は、カントの愛弟子だっ
たゲンツの手で独訳され（1793）、カントはその概略をゲンツ自身の論文によって知ったよ
うだ。カントの反応は『理論と実践』に見られる。たとえばバークが世襲貴族制度のように
歴史の試練を生き延びてきた秩序には他に替えがたい利点があるとしている点に対しては、
公民としての自由や平等が認められない状態では国民は一人前扱いされずに上からのパタ
ーナリズム的干渉を受け続けなければならない。貴族の特権を許すような法は正しくないの
だと反論する（ただしカントは財産の世襲は否定しない）。また、英国史上の革命に関して
は、バークがチャールズ一世を処刑したピューリタン革命は否定する一方でジェームズ二世
を宗教上の理由で追放した名誉革命は絶賛しているのに対し、カントは名誉革命の際に発さ
れイギリス人が世界の鑑と自賛する「権利章典」には王がこの章典に背いた場合の規定が何
らみられないことに触れ、これは抵抗権は肯定も否定も明文化しないのが賢明だと当局者
（つまり革命を実行した人々）は考えたからであり、その背後には本当はジェームズ二世を
暴力的に追放しておきながら、王の方がおびえて自由意志で国外脱出したように史実を「捏
造」した事実があるとしている。これがバークに対する皮肉でなくて何であろう。さらにフ
ランス革命をバークが革命政権下での混乱を理由に糾弾してやまないのに対してカントは、
そうしたマイナス面を口実に現状の安楽に甘んずる途を択ぶなら、永久に自由は得られない
と言う。さらに、安楽だからという理由で受動的に既成の秩序に従うのではなく、理性的な
法概念の下、自由をめぐって抗争しあうことから生ずる不幸な状態は「無視されて差し支え」
なく、これはアプリオリに言い得ることだとまでカントは言う。もっとも彼は革命権（抵抗
権）自体には否定的なのだけれども、『永久平和のために』(1795)の付録１(18)でこう述べて
いる)； 
 
 かりに劣悪な体制から生じた革命
、、
の暴動によって不合法な仕方ではあるがいっそう法
に適合した体制が達成されたとすると、その際暴力や悪だくみをもって暴動に関係した者
は、当然暴徒の刑に処せられるとしても、その国民をふたたび旧体制に連れ戻そうとする
ことは、もはや許されないこととされなければならないだろう。（傍点原文） 
 
この背後には「テルミドールの反動」（1794 年 7 月）によるジャコバン派壊滅の事実がある。
カントの反バーキアンの姿勢は明らかと言えよう(19)。 
 
政治現象に関しアレントが傍観者の立場を重視するのは、渦中の行為者(政治当局者)に 
は見えない事態の全体的な意味を把握し得ることや、行為者は自分が他人の目にどう映る
かを気にせざるを得ないゆえに傍観者の存在を不可欠としていること、さらに、行為者は
常に自分の意図を隠蔽するが、傍観者ならその弊を免れ得るなどの理由からである（意図
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を隠蔽することこそ悪の温床に他ならないというのがカント倫理学である）。傍観者はまた、
相互に自由に意見を交換し得る。カントはこうしたありかたを「世界市民」と名づけた。
そしてこの立場から〈類〉としての人間の営みであるところの歴史を概観してみせたのが
『一般史の構想』であり、結論としてカントは、究極においては〈人々〉と〈類〉とが合
致する、つまり、完全な国家連合の成立という形で世界市民が地球全土で一般的な存在に
なると予測するのである―ただしそこへと向かう中途で人類はうわべだけの繁栄というご
まかしの仮面をかぶった「極悪の状態 die härtesten Übel」(20)を経由するという不気味
な留保をつけて。 
   
 傍観者ではなく、政治に携わる人間が下す政治判断についてはアレントは直接には語ろ
うとしない。暗示的には『パンセ』の一節を紹介する形で触れている。パスカルの見ると
ころでは、プラトンやアリストテレスが政治について書いたのは、あたかも精神病院のた
めの規則を作ろうとするかのようだったと。さらにカントの『諸学部の争い』からの引用
として、政治的なものの最も苛烈な表れである戦争について「戦争に加わっている諸国家
は、中国人の店で互いに棍棒で殴り合っている二人の飲んだくれのようなものだ」という
のもある(21)。もっとも一方でカントは『判断力批判』の中で、政治家と軍人とを比較し
たら美感的判断は断固軍人に軍配を揚げるだとか、戦争は何かしら崇高なものを備えてい
るし、戦争を遂行する国民が幾多の危険にさらされながらそれに屈せず戦い抜くことがで
きたなら、その国民の心意をそれだけ崇高なものにするだとかの言葉を残しているのだが。 
 
 ※意外とも取れるカントのこの言葉の背後にあるのは、「七年戦争」（1756～63）の経験であ
ろう。カントが大学に入学した年に勃発した「オーストリア継承戦争」（1740～48）で苦杯
を舐めた女帝マリア･テレジアは、プロイセン国王フリードリヒ２世への報復を画策すべく、
宿敵フランスと和睦し、ロシアをも陣営に加え包囲網を敷く。辛うじてイギリスを味方につ
けたプロイセンは先制攻撃に踏み切り、最初は勝利を重ね、ゲーテをして「われわれはフリ
ードリヒ贔屓だった―プロイセンとわれわれの関係がどうであれ！」(22)と言わせるほどだ
ったが、やがて数に勝る敵方に圧倒されカントの町ケーニヒスベルクも首都ベルリンもロシ
ア軍に占領されてしまう。自殺寸前まで追い込まれたフリードリヒだったが、ロシアの突然
の離脱もあって危機を脱し、やがて和平にこぎつけ、自国を列強の一つにのしあげることに
成功する。なお英仏両国はこの機に北米や印度でも覇を競い合っている（いずれもイギリス
の勝利に終わる）。「七年戦争」が最初の世界戦争と言われるゆえんである(23)。カントは自分
も無縁ではなかったこの戦争や、その前哨戦として彼が 16 歳で大学に入った年に勃発した
「オーストリア継承戦争」について正面から論じた形跡はない。一見するとこのことは、国
民戦争以前にあっては、庶民は王侯貴族が傭兵を駆使して行なう戦争に対して「我関せず焉」
だった態度をカントも分有していたかのようだが、やがて『永久平和のために』を著すこと
になるカントがこれらの戦争に無関心だったとは思えない（なお、「七年戦争」からフラン
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ス革命に伴うオーストリア・プロイセンによる干渉戦争の勃発（1792）までの間、欧州では
これという戦争は起こっていない）。『永久平和のために』で槍玉に挙げられているのは、住
民の意志に頓着せずに君主がエゴイスティックに領地を奪い合う王朝戦争であって、同書の
第一章の第二条項に「いかなる国家も、継承、交換、買収、贈与によって、ほかの国家がこ
れを取得できることがあってはならない」とあるのは、オーストリアの皇位継承問題を口実
に戦争となり、結果としてマリア・テレジア女帝の即位を認める交換条件としてポーランド
人が多くを占めていたシレジア地方をプロイセンが獲得した事実を暗に批判しているのだ
ろう。また、ポーランドそのものが「七年戦争」の後、ロシア、オーストリア、そしてプロ
イセンの三国が勢力均衡により相互自衛を図ろうとした談合によって分割されてしまうの
だが、カントはこのポーランドの悲運のことも念頭に置いていたのかも知れない。同書第二
章には、永久平和のための確定条項と題して、「各国家における市民的体制は、共和的でな
ければならない」とあり、そのためには「すべての成員が（国民として）平等でなければな
らない」としているのもカントが国王専制こそ戦争の元凶とみなしていたことを物語ってい
る。彼は、国民戦争の方が戦争の規模が拡大し、惨禍もそれだけ増大することまでは予見で
きなかったが。  
 
政治は確かに人間の動物的側面が露出する場の一つと言える。しかし政治につきものの
党派性は、その内部では間主観的な一致（たとえすぐ離合集散するにせよ）があり、それ
は党派色の名で端的に示されさえする。その他、政治の世界では、旗色が悪いとか、灰色
議員とか、玉虫色の決着とか、あるいは即物的な次元での政党のシンボル･カラーのように、
〈色〉が登場することは珍しくない。英語の color にも政治的な主張という意味があるよ
うだ。Stick to one’s ｃolor’s とは主義に固執することである。  
政治的判断における〈色〉の役割は、要するに敵か味方か中立かを「色分け」すること 
だが、それは政局全体の見取り図つまりデッサンと相まって効力を発する。セザンヌの言
葉をもじれば、党派的色分けと政局見取り図とは、一方が緻密になれば他方もますます正
確になる関係にあるのだ。とかくその按配が狂うのが政治の難しさであろう。しかも絵画
におけるデッサンと違って、政治のそれは画面自体が時々刻々と変化する。それとともに、
敵の敵は味方という政治のリアリズムにしても、「敵」の意味は決して固定せず、状況次第
で「昨日の敵は今日の友」あるいはその逆のことが容易に起こる。具体的な例を見てみよ
う。今は古典となった国際政治学者永井陽之助の『政治の代償』（1967）の中に興味深い例
が紹介されている(24)。すなわち、第二次世界大戦後の国際秩序の大枠を決めた 1945 年 3
月の「ヤルタ会談」における米英ソの各首脳の脳裏にあった「見取り図」は互いに全く異
なるものだった。ルーズヴェルトのそれが市民的法秩序のイメージをそのまま国際関係に
投射し、国連の設立により平和保持は可能となったとする「機構型」であったのに対し、
チャーチルは西欧の伝統である力の均衡をもって戦前の国際秩序の回復を図る「制度型」
で望み、スターリンはこの機会に戦争の成果を出来るだけ自国に有利な形で確保し勢力地
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図を塗り替えようとする｢状況型｣で応じた。三人が描いている戦後秩序像はまったく噛み
合わず、デイヴィドソンの言う「三角測量」は成立しなかった。だが、間主観的一致が得
られないまま強引に進んでいくしかないのが現実政治というものである。ルーズヴェルト
はチャーチルにある旧植民地回復の願望を嫌うあまり、むしろスターリンの方が自分の｢善
意｣を理解していると錯覚し、チャーチルを牽制しつつソ連の要求を大幅に受け入れてしま
う（もちろん、この背後には軍事面でのイギリスの相対的低下と、地上戦でナチス･ドイツ
をねじ伏せたソ連の実力というブルータルな現実があり、アメリカには一刻も早く戦争に
ケリをつけ兵士たちを帰還させねばという自国選挙民への憂慮があった）。ルーズヴェルト
の誤算によるところが大きい勢力範囲の「色分け」は、やがて冷戦という新たな対立を引
き起こすところとなる。しかし冷戦を通じてアメリカは力の均衡の論理を学習して行き、
ソ連はソ連でヤルタで得た権益を守ろうと、現状打破勢力（革命勢力）であることから現
状維持勢力（平和勢力）へと変質し、結局は米ソとも古典西欧的な枠組みへと落ち着いて
いったというのが永井の診断である。これで決着がついたのだろうか？ 冷戦は四十年あま
り続いたのち、ソ連陣営の内部崩壊により終焉した。その間、かつての枢軸国（つまり米
ソ共同の敵）のドイツと日本とは、冷戦の緊張を巧みに利用しつついち早く復興し、「西側」
の有力な味方となった。また、中国やインドをはじめとするアジア諸国の歴史への復権が
あった。冷戦は終わったとは言え、しかし世界は依然として不透明要素に満ち、いったん
経済的に統合を果たしたかのように見えたヨーロッパさえ予断を許さない。とは言え、か
つて戦乱が絶えなかった欧州の地に再び国家間の武力対決が起こることは、多分ないだろ
う。中世以来何度も対決した英仏両国はこの二百年間、干戈をまじえていないが、ドイツ・
フランス間もまた、ヒトラーの挙動を最後に無益なことが起こることは収まったように思
われる（ヒトラーでさえ英仏は主敵ではなく、真の打倒目標はロシアだったとする見方が
ある。そのロシアもヨーロッパ・ロシアまでで、ウラル山脈以東のアジア・ロシアはヒト
ラーの貪欲さの及ぶところではなかったようだ）。とりあえずヨーロッパにおいてはカント
の見通しは立証されたと言えるのではないだろうか。言い換えれば、第二次ではなく第一
次大戦こそが真のヨーロッパ決戦だったのであり、第二次大戦の方は、単なる敗者復活戦
に過ぎなかった―この場合の敗者とはドイツのことを指すのではない、ロシアもまた第一
次大戦の敗者だったのであり、ヒトラー・ドイツとの死闘の結果、再び大国の地位を取り
戻したことになる。そしてドイツは二度の敗北によって、ようやく「おとなしく」なった
のだ。ただ、第二次大戦では先の大戦では連合国側だった日本が現状打破勢力の側に加わ
って戦っていることだ(25)。その結果アジアの政治的地図は大きく塗り替えられるところ
となったが、欧州と異なり、こちらは統合への兆しがまだ見えていない。中国が東アジア
圏で主導権を握ることはルーズヴェルトの戦後構想のうちにあったことだが、共産党政権
のもとで市民的自由が大幅に制限されたままそれが実現することは予想外だった。 
カントは〈類〉としての人間の歩みは、数々の戦乱を経たあげく、いずれ市民的法秩序
の全世界化を迎え、諸国家の連合がそれを保障することになるとした。つまりは最終的に
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は「機構型」の勝利であり、ルーズヴェルトは時期尚早ではあったけれども、根本の見通
しは間違っていなかったことになる。 
 
話が色の間主観性のことからずれてきたのを元に戻すならば、カントは色は主観的な感覚
にとどまり、間主観的な秩序を措定することが出来ず、それゆえ〈美〉たる要件を欠いて
いるとした。しかし、彼自身の言説の中にそれと食い違うものがないではない。たとえば
『純粋理性批判』の｢感性論｣で空間について述べた節の割注で次のように言う； 
 
  色は物体の直観に属するものではあるが、その物体の性状ではなく、光によって或る
仕方で触発される視覚器官の変容にすぎない。(A29) 
 
  これはニュートンの「光には色はついておらず、あれこれの色の感覚を惹き起こす能力
と性向があるだけである」(26)としたのと軌を一にしている。彼はまた同書の｢原則論｣に
おいて｢知覚の予料｣について論じた中で「直観における同一の外延量｣に触れ、「例えば照
らされた平面」がその例だとしている。照らされた平面とは、なにがしかの〈色〉を帯び
ているはずである。つまり空間は必ず｢色空間｣として発現する。そしてカントには、色の｢見
え｣は個人ごとに異なるという発想はなく（つまり逆転スペクトルの懐疑論とは無縁であ
る）。視覚器官の変容の仕方自体は共通と見ていたことになる。異なるのは、個々の色彩へ
の好みだと言うのであれば、しかし嗜好とは別に、配色に調和が取れている/いないとい
う点に関してまで各人別々とは言えないのではないか？ 配色に関するさまざまな形容語、
たとえば、派手な、けばけばしい、地味な、落ち着いた、バランスが悪い、センスが良い、
場違いな等々の語の適用は間主観的に｢おおむね｣一致するであろう。少なくとも、カント
が〈美〉を認めてよいとした〈形〉の調和の場合と大した違いはないように思われる。 
カントはまた先に見たように、自然界の色に限るとしつつ、色彩と各種の「理念」の間
の対応を論じている。しかし、赤は崇高、橙は勇敢…と言われても、われわれとしては、
カントの時代のドイツではそういう通念があったのかと応ずるよりないが、カントが色彩
に関し、間主観的な一致を言うことは出来なくはないと考えていたことは言えるのではな
いだろうか。  
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〈 参 考 図 版 〉 
 
① 構 図 の 例：シャルル･ブーロー『構 図 法』藤野邦夫訳 小学館 2000 より   
(1) フェルメール「アトリエの画家」   (2) セザンヌ 「大水浴図」  
   
 
② ヴ ァ ル ー  ル の 例： 
（1）ゴッホ「ラ･クロの眺め」        (2) 岸田劉生「切通之写生」  
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〔 注 〕 
 
(1) 千々岩英彰『色彩学概説』p40-46 によれば、色覚障害は、大別して一色型（いわゆる全色
盲）、二色型、三色型があり、二色型が一番多く、これはさらに赤の把握が困難な第一障害、
緑の場合の第二障害があり、両者を併せて赤緑障害という。これに対し、青の把握が困難な
のを第三障害というが、赤緑障害と比べてずっと頻度は低い。最後の三色型は赤、緑、青の
各感覚は正常なのだが、色の混合を行なう際の混合比が健常者とは多少異なるものである。
なお、健常者とて点状態の光や照明不足の状態でものを見る場合は三色型的となる。また、
健常者には緑と青の区別はしばしば困難だけれども、第三障害の人間にとっては両者はまっ
たく別に映るのだから健常者が間違えやすいことは不思議でならないだろう。 
(2) たとえば、「赤みがかった緑」という概念を有する人々がいるとして、われわれはその概
念の実際の使い方を記述することができるだろうか？ 私にはこの概念の実際の使用は誰に
も教えることができない、とする。（『色彩について』第Ⅲ部 122） 
(3) この絵の正式の題は《絵画芸術》である。変わった題名だが、当時のオランダでは、アト
リエで制作中の画家を描くことはしばしば行なわれたという。フェルメールのこの絵は、彼
としては異例の大作 120×100cm だが、没後未亡人の手元に残されていたと伝えられ、注文
によって描いたのではないらしい。どういう意図で制作したのか、色々謎を秘めた絵である。 
(4) ガスケ、前掲書ｐ351 
(5) 一つの解釈は、カントはヴァルールの古典的な定義；「色調に含まれる明または暗の量」
に依拠して、白黒しか判別できない全色盲の人間でも、いや全色盲者こそ「色香に惑わされ
ず」ヴァルールを正確に把握できるとしたことである。 
(6) 分からないのは東洋（中国）では早くから山水画が描かれたことだ。山水画は古くからの
山岳信仰（風水思想）と老荘的な逸民（官僚社会からの隠遁者）賛美とが結びついて発展し
たというが、西洋と比べ、なぜ肖像画より風景画の方が絵画の本道となったのかは一つの謎
である。小林秀雄は『近代絵画』のセザンヌの章で我々はみな生きる必要から互いの表情に
関心をもっているけれども、人間相互の親近感を風景にも投影するようになるには時間の積
み重ねが必要であり、このことが人物画より風景画がよほど遅れて登場する一番根本の理由
だろうと言っている。しかし山水画のことを考えると事情はもっと複雑なのではないか。 
(7)『ファン・ゴッホ書簡集』ｐ1989 
(8) ガーダマー『真理と方法Ⅰ』轡田収・麻生建・三島憲一・北川東子・我田弘之・大石紀一
郎訳 p71  
(9) カント『判断力批判』ⅤⅢ 
(10) ハンナ・アーレント 『カント政治哲学の講義』 浜田義文監訳 p102-103  
(11) ガーダマー、前掲書 p62-63  彼によれば、カントの言う共通感の普遍性とは、単に特定
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の利害関心を伴わないというネガティヴな意味であって、社会を基礎づけるといったポジテ
ィヴなものではないという。 
(12)〈美〉は対象にスーパーヴィーンする性質だとする見解を採れば別だが。  
(13) 正しくは「理論では正しいかも知れないが、しかし実践には役に立たないという通説に
ついて」である。ここで言う理論とは、いずれもカントの説で、第一には道徳に関する厳格
主義であり、それを実際的でないと批判する通俗哲学者ガルヴェに対する反論が述べられ、
第二には国内における抵抗権に関するもので、君主に対する一切の異議申し立てを認めない
ホッブズが批判され、そして第三には国際間における世界公民的秩序形成の見通しに関する
もので、それに対し悲観的なメンデルスゾーンが批判されている。分量と言い、内容といい、
カントが一番注いでいるのは第二の箇所だが、そこでの真の論敵はフランス革命の批判者の
エドマンド・バークと見るべきである。 
(14) 『諸学部のあらそい』の中の「哲学部と法学部の争い」小倉志祥訳 p118                 
(15) カント『理論と実践』（『啓蒙とは何か』篠田英雄訳 所収）p172-173 
(16) アレント『革命について』志水速雄訳 p162-170  なお フランス革命の犠牲者は約百万
人と言われるが、その９割以上は内乱や対外戦争による死者である。革命裁判による処刑者
は約４万人、そのうちギロチンによるものは１万 6000 人あまり、パリに限定すれば 2660 人
ほどとされる。もちろんかなりの数だが、これでフランスが惨憺たる失敗国家となったわけ
ではない。なお、革命の独裁者ロベスピエールに対しては、パリ東部の地下鉄の駅にその名
が与えられたが、それ以上の復権はまだない。  
(17) エドマンド・バーク『フランス革命についての省察』水田洋訳 
(18) カント『永久平和のために』p81-82    
(19) ただし『判断力批判』は、その 6 年前の著である『啓蒙とは何か』とはやや趣を異にし 
て、悟性の命ずるところにどこまでも従うことを誇ることに対しては抑制的な態度を取るの
が真の啓蒙だとしている（40 節の割注）。 
(20) カントがどういうことを言おうとしたのかよく分からないが、一つの解釈として、二十
世紀初頭のベル・エポックのような時代を予見しているとするものである。当時は帝国主義
の全盛期でヨーロッパは繁栄と自己満足の頂点にあった。第一次大戦という愚行への反省か
ら「国際連盟」National League が結成されるわけだけれども、周知のようにこの組織は第
二次大戦を防止することが出来なかった。その再生版である「国際連合」United Nations が
カントの夢をどこまで実現して行くかは未知数である。しかしながら、主権国家どうしが恣
意的に張り合う状態は地球から「永久的」に消え去ったのではないだろうか。  
(21) カント『諸学部の争い』p128 ただし、この言葉はヒュームの『公債について』からの
引用のようだ。 
(22) セバスチャン・ハフナー『図説 プロイセンの歴史』川田紀子訳 p113  
(23) 「七年戦争」は遠く日本でも知られた。毎年長崎のオランダ商館から幕府に提出される
海外情報集である『阿蘭陀風説書』の宝暦六（1755）年の条にリスボン大地震と並んで欧州
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で戦乱が始まったことが記され、以後連年それが止まなかった旨が伝えられている。そして
宝暦十年の箇所にフランスがイギリスにより印度から追われたこと、およびプロイセン（風
説書ではフロイス国）が大勝を博したことが報じられ、そして明和元（1764）年にやっと戦
乱が収まったとある。オランダ情報は、その後もイギリスが印度ベンガル地方で次々に勢力
を伸ばしていったことを伝えるが、幕府はまだイギリス帝国主義の脅威に気づいてはいなか
った。同時代のヨーロッパ情報としては、この先、宝永五（1708）年に宣教師シドッチによ
る「スペイン継承戦争」のそれがあり、彼を尋問した新井白石はのちオランダ人からの情報
で補正しつつ『西洋記聞』を著している（1715 頃成立）。白石はこの戦争の原因がスペイン
王室の断絶にあり、それは「側室」をもつことを禁じたキリスト教のせいであって、ゆえに
同教は「邪教」であるという（驚くべき）結論を述べている。しかし血統断絶の問題は日本
でも起こりえると内心では思ったのであろう、彼は幕府に対し天皇家に新たな分家を創るこ
とを訴え、1710 年に閑院宮家の創設となった。この宮家が現在の皇室へとつながるのだから
歴史は分からないものである。 
(24) 永井陽之助『平和の代償』p14-16 
(25) 日本がアメリカとの戦争へと至った経緯については色々言われているが、あまり注目さ
れていない資料として、雑誌「文芸春秋」昭和 16 年 12 月号に載ったジャーナリストのボー
ルドウィンによる「英国の危機は米国の危機」と題する文章がある。これは雑誌「ライフ」
の同年８月号に発表されたものの転載で、当時の米国政府の見解に沿ったものと言えよう。
執筆は日本の南部仏印進駐（7/25）とそれに対するアメリカ側の経済制裁発令(8/1)が出され
る直前の時点である。論旨は、独ソ開戦からほどなく、ドイツ側の破竹の進撃ぶりから見て
ソ連の崩壊は時間の問題であり、そうなると孤立したままヒトラーの攻撃に耐えてきたイギ
リスは最大の危機に陥ることになる、米国が緊急に行なうべきことはイギリス救援のために
対独宣戦に踏み切ることだという点にある。問題は、アメリカがドイツを攻撃すると日独軍
事同盟にもとづき日本が呼応して立ち上がることだ。ボールドウィンは、日本には中立の立
場を取って貰うのがよいと述べる。その理由は、米国が大西洋と太平洋で同時に軍事行動を
行なうには大艦隊が必要だが、その建造には 1946 年まで（実際には 1944 年始めに完了した
が）掛かり、目下のところアジアにまで手が回せないからである。それに「太平洋は決戦場
でもなく又日本は米国の真の敵でもない」のだから、対日攻勢を企図する必要はなく、「日
本を牽制してその南進を阻止すれば足りる」とする。具体的な牽制策として彼はフィリピン
での航空戦力の増強を言うが、日本による「南進」は全てをご破算にしてしまった（もっと
も、対日石油輸出禁止という制裁措置に踏み切ったのはあくまで日本を牽制するのが狙いで
ある。これを対米宣戦を行なわせる策謀だったとする説はなり立たない。ルーズヴェルトは
開戦準備を国内に発令してはいないのだから）。 
(26) ニュートン『光学』島尾永康訳 ｐ126
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6 絵 画 の 運 命   
  
 ① 悪 趣 味 の 問 題 
  
  趣味判断が共通感（共通感情）に依拠し、それが共同体の存在を前提としている以上、
政治性という典型的に通俗的なものと無縁ではありえない。そもそも趣味と言うものは社
会の上層で洗練されたものが次第に下層へと普及して行くのが通例である―平安貴族の間
で発達した色彩への嗜好がスタンダードとなっていったように、あるいは西洋で黒や濃紺
が上流層のフォーマル･スーツの色となり、庶民や非西欧圏にまで広がっていったように。
趣味判断が主観的なものでありながらすべての人に例外なく同意を要求する性質のもので
ある以上（『判断力批判』第 19節）カントはさらに、ほかの人が異なる意見をもつことを
許さないとまで言う）、このことは当然と言える。もちろん例外は色々あって、例えばジー
ンズは野外労働者の作業衣だったのが若者はおろか、社会の各層全般に受け入れられてい
ったように―ただし、公式の場では今でも非礼とされるだろうけれども。また日本だけで
なく現代社会では、流行色も含め、芸能人の風俗が若者を中心にファッション･センスの手
本とされる傾向がある。芸能人の多くは上層の出身でないように思われるが、いわゆる「有
名人」であり、擬似的な celebrity と言える。また芸術家が作品を公示する場合、そこに
は自負が必ずあるはずで、たとえ世間には評価されずとも、それは評価できない「凡人」
の側にこそ責めがあると思っている（しばしば一人よがりの自負にすぎないこともあるが）。 
 芸術の世界では、新しい動きは最初は同時代人の平均的センスからすれば受け入れがた
く感じられることが多い。芸術的創造（天才）と趣味とは対立する宿命にある。しかしカ
ントは、どんな天才的作品であっても「美的技術 schöne Kunst」の形式―しかもわざとら
しくない形式―を備えていなければ芸術とは言えないとして、天才に対する趣味の優位を
説く。彼は「美的技術」という言葉で趣味を主とする芸術のことを表わすとし、これに対
して天才の芸術とは、精神に充ちた芸術 geistreiche Kunst を指すとしている（『判断力批
判』50 節）。そして周囲を振り返って「われわれは芸術的たらんとする作品において、趣
味を欠く天才や、天才を欠く趣味をしばしば見出す」と語る。当時の東プロイセンの画壇
なり楽壇なりに趣味を欠く「天才」などいたのかといった意地の悪いことは言わないでお
くとして、問題は、「天才を欠く趣味」の方である。『判断力批判』における「趣味判断は
美感的判断である」という基本テーゼからして、たとえ天才を欠いていようと趣味性を有
しているなら〈美〉なのだった。ではそれは「芸術」と言えるのだろうか。ここで分かり
にくいのは、カントが技術も芸術もともに Kunst の語で語っている点だ。「技術一般につい
て」と題した第 42 節に、報酬のための手工 Handwerke とは区別されねばならないとして
いるところを見ると、彼の言う Kunst はほとんど芸術の意味に近いと解される。ところが
続く第 43 節では「芸術 schöne Kunst について」 というタイトルの下に、Kunst の中でも
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それが意図するものが快の感情であるものを美感的技術 ästhetische Kunst とし、それは
さらに快適な技術と美的技術 schöne Kunst（つまり美術）に分けられるとしているのだ。
快適な技術の例としては歓談の場で人を楽しませる会話だとか伴奏音楽だとかが挙げられ
ている。そして「美的技術」は「それ自体だけで合目的であるような表象の仕方」を言い、
「われわれの心的能力の開発を促進して、あいともにこれに与ることを可能ならしめる」
ものだとする。すると彼が「天才」の要件として挙げるところの、「精神」の問題はどうな
るのか。ここで言う精神とは、われわれの心意識に生気を与える原理のこととされる。生
気とは、（言葉にはならないが）あれこれ考えさせるような力のことだという（第 49 節）。
これで行くと、「美的技術」は「精神に充ちた技術」つまり天才を指していることになる。
そして最初に挙げたところの趣味を主とする技術の方は、むしろ、快適な技術にすぎなく
なってしまうのではないだろか。 
 カントの混乱は、趣味に対するに「悪趣味」という概念を立てなかったことに起因する
ように思われる。「趣味を欠く天才」とは、無趣味なのではなく、悪趣味な天才のことだと
した方がよいということだ。こうすれば、芸術の世界では天才による創造的な仕事がしば
しば世間の趣味と背馳する「悪趣味」と非難される事実とも整合しあう。ドラクロワのロ
マン派にしても出現当初は顰蹙を買ったし、レアリスムを唱えたクールベは、現実の描写
だけが真の絵画だという発想の下に、故郷のオルナンという田舎町における無名人の葬儀
の光景を伝統的な歴史･宗教画並みの大画面に描くという「非常識さ」で公衆を驚かせた。
クールベのレアリスムを一層視覚的な方向へと推し進めた印象派は、出現当初は画面の雑
な仕上げと色彩のけばけばしさのゆえに「フランス美術の恥」とさえ罵倒された。フォー
ビスムやキュビスムなど 20世紀初頭に登場した新流派も最初は非難轟々だった。新しい芸
術運動がスキャンダル呼ばわりされる風潮を逆手にとろうとしたのがダダイストのマルセ
ル･デュシャンであり、彼はニューヨークでブルジョワ趣味や展覧会という「装置」を徹底
的にからかおうと本物の便器を陳列する挙に出た(1)。既成の趣味と衝突したこれら近・現
代の数々の悪趣味は、いわば「創造的な悪趣味」だったのだ。 
 なお天才ということでカントはもっぱら芸術制作者だけを問題にしており、鑑賞者につ
いては何も言っていないけれども、これでは不十分ではないだろうか。つまり、鑑賞の側
にも「天才を欠く趣味」しか持ち合わせていない人間が存在する。しかも常に多数者とし
てである。彼らは、天才の仕事を本当は理解できず、せいぜい理解するふりをするにとど
まるところの snob でしかない。そうした鑑賞者がいくら大勢いても創造的な芸術は理解さ
れないままに終わるだけである。作家に必要なのは、鑑賞側にも「天才」がいることだ。
具体的には、芸術家の眼をもった批評家の存在である。近世･近代のフランス絵画の場合、
ロココ時代にはディドロがサロン出品作の批評に腕を揮い、ロマン派から写実派の時代に
かけてはボードレールの美術評論が耳目を集め、印象派の出現にはゾラが援護の論陣を張
った。アンデパンダンやサロン･ドートンヌにおけるさらに革新的な動きに対してはアポリ
ネールやウィルヘルム･ウーデらがいち早く理解を示したといった具合に（そこへ行くと江
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戸時代中期、17 世紀の京都に輩出した伊藤若沖や曽我蕭白、長澤芦雪ら斬新で個性的な非
御用絵師系の画家たちは、批評家を介さずに一般町人層の支持を受けて画業を達成したの
だから、当時の京都人の趣味がいかに高水準にあったかである）。優れた批評家とは、悪趣
味と思われているものの中に新しい趣味の地平を切り開く動きをいち早く見抜く眼力の持
ち主ということになるだろう。 
 悪趣味ということで連想されるのは〈醜〉の美学である。カントには美的カテゴリーと
いう発想はなく(2)、〈美〉と〈崇高〉の区別にしても、後者は〈美〉の域を超えるとされ
ており、並列の関係にはないとされている。〈崇高〉はまた、芸術作品には適用されず、自
然についてのみ言い得るとされている（ただし自然自身が崇高なのではなく、それを受け
止める人間の道徳性だというのがカントの立場である）。しかし現在では〈崇高〉は広義の
〈美〉に含めて扱うのが一般的である。カントが〈崇高〉は〈美〉の域を超えるとする理
由は、〈美〉と違って〈崇高〉は直接にはむしろ「不快」なのだが、この不快に抗して道徳
法則的なものを尊重する方へと心が動かされると、そこに合目的性つまり「快」が感じら
れるという点にある。「不快」にもかかわらず惹き付けるものがあるというのは〈醜〉もそ
うであろう。カントも〈醜〉を単純に〈美〉の反対物とはみなしていない。前に紹介した
ように〈美〉と対立するのは〈吐き気を催させる〉ものだとし、戦乱や疫病でさえも画家
は美しく表現できるとして〈醜〉を〈美〉のうちに包摂しようとしている。カント以後、
ヘーゲル左派のローゼンクランツは〈美〉の反対は〈滑稽〉であり、〈醜〉はその中間だと
みなした（3）。またフランクフルト学派のアドルノ(4)は発生論的にはむしろ〈醜〉が先に
あって〈美〉はそこからの派生ないし頽落だとした。自然の圧倒的な力に対抗し得るため
に原始人類は身体を醜悪に飾ることを行い、やがて余裕が生ずるにつれ〈美〉への関心が
目覚めていったというのである。ここではさしあたり〈醜〉は美的カテゴリーに位置を占
めているというだけにとどめ、その変種である〈悪趣味〉について、いま少し考察を加え
てみたい。 
〈趣味〉と〈悪趣味〉とは反転しあう面を有しているように思われる。ディズニー・キャ
ラクターの人形を居間に飾るのは普通は通俗的な趣味だが、あえて通俗を楽しむといった
諧謔ないし風刺の姿勢がそこに感じられればむしろハイ･センスの証しだろう。逆に、どん
な優れた絵や彫刻であろうと、成金の応接間にこれみよがしに飾られているとキッチュに
見えてしまう。趣味の良さがあまりに歴然としすぎているのもbad tasteと紙一重であり、
場合によっては完全にブルジョワ的偽善の具現となってしまう。 
 しかしそうと意図したわけでないのに悪趣味化してしまう点で、政治における「順風美
俗」の強制にしくものはないだろう。なかんずく全体主義的傾向をもつ政権下では必ずと
言ってよいほど趣味の統制が行なわれる。ヒトラー政権の誕生後まもなく、ドイツでは「頽
廃芸術」撲滅をスローガンに前衛的な傾向をもつ絵画や彫刻に対する迫害が加えられた(5)。
スターリン体制化のソ連でも同様の動きがある。20 世紀始め、この地に花開き、ボルシェ
ヴィキ政権になってからもしばらくは存続していたロシア・アヴァンギャルドはすべて「形
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式主義」の烙印を押され、「社会主義レアリスム」の荒波の前に姿を消した。こういったこ
とは、しかし例外がないではない。同じ全体主義でもムッソリーニのイタリアでは「未来
派」は迫害されなかったし、それどころか積極的に政権に加担する動きさえあった。これ
はヒトラーやスターリンに比べムッソリーニが遥かに「教養人」だったせいでもあるが、
未来派の機械礼賛や生命主義がファシズムと整合的だった面を有していたことも否めない。
もっともそれを言うと、ブルトンやエリュアールのシュルレアリスムが主観的にはソ連の
社会主義建設の「実験」と歩調を合わせようとしたのを槍玉に挙げなければならなくなる。 
なお、この点で微妙なのは、ワイマール時代後半に表現主義(6)の主観偏重に対抗する形で
登場した冷徹な描写を特徴とする「新即物主義
ノイエ・ザハリヒカイト
」(7)である。ナチスは表現主義を憎み頽廃
芸術の代表とした。新即物主義の作家もその冷徹さが社会批判に通じている場合は弾圧の
対象とされたが、単に描写力が鋭いだけの場合は受け入れられ、御用画家と化していった。 
 
※なお、ナチスやスターリン体制化の芸術にしても、全てが空疎なものだったわけではない。
たとえばナチス御用の建築家で軍需大臣も勤め、戦後のニュルンベルク裁判で禁固 20 年の
有罪判決を受けたアルベルト・シュペーアの作風は、硬化アールデコ様式と言うべきものだ
が、壮大美の表出にそれなりに成功している。それを言うとソ連で第二次大戦後風靡したい
わゆるスターリン･ゴシック様式の尖塔建築だってランドマークとして悪趣味なりの一定の
面白さを出していることを言わなければならなくなる。なお 1937 年にパリで開かれた万国
博でドイツ館（設計はシュペーア）は犬猿の仲だったソ連のパヴィリオン（設計はボリス・
イオファン）と競うかのように相対して建てられ、共に金賞を受賞するという皮肉な結果と
なっている。建築以外でも国民車として製造されたフォルクスワーゲンの機能美があるし、
軍用機のデザインではナチ政権下のドイツは卓越したセンスを示していた。同じ枢軸国であ
りながら日本の軍用機がおおむね可かもなく不可もない平凡な外見であったのとは違って
いる。機能的で簡潔なデザインを旨とするバウハウスを圧殺したナチ政権だったが、兵器デ
ザイナーはバウハウス的と言って不適切なら、新即物主義的な感覚をどこかで共有していた
のだ。 
  
ヒトラー政権の頽廃芸術撲滅は、「芸術」に健全さを取り戻すという触れ込みのもとに
行なわれた。この場合の健全さとは、一般大衆から見て分かりやすいこと、つまり形態は
デフォルメされず、色彩も当たり障りなく抑制されており(8)、題材は見慣れた風景（それ
も近代的大都市ではなくつつましい小都市や田園の眺め）や、庶民の質朴な生活（それも
多産奨励の観点から描かれる子どもは四人以上が望ましいとされた）を主とし、風刺的、
批判的な要素一切あってはならず、平明で建設的であることなどを要点としている。ナチ
スはこうした健全さに反するものを「ユダヤ的･ボルシェヴィキ的」と呼んだが、何のこと
はない、ヒトラーの背景にあるのは、典型的な中産階級
ミ ド ル ･ ク ラ ス
の趣味である。彼が政権について
まもなく、「新生ドイツ」を代表する絵画の展示がファシスト・イタリアで開かれているが、
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画風があまりに保守的・小市民的なのに驚き「未来派とともに未来に眼を注ぐイタリアの
動きと比較されるようなドイツの真の現代美術はどこにあるのか」と嘆いた評者がいたと
いう(9)。 
国民教育という触れ込みで開かれた｢頽廃芸術展｣は、あちこちの美術館から押収された
絵画（5000 点にのぼったという）版画、デッサン、彫刻の一般公開として 1937 年 7 月に
ミュンヘンで始まったあと、二年ほどの間に十三都市を巡回する。鳴り物入りだったのと
無料公開だったこととで来場者は総計百万人に達し、その殆どはそれまで展覧会に足を運
んだことのない一般人で、すでに自由な言論が禁じられていたとはいえ、ナチスに迎合し
てというよりは本心から「こんな下らない絵に大枚をつぎ込んでいたのか！」と怒りを露
わにしていたようだ。 
興味深いのは、戦後の 1974 年にフランクフルトでかつてのナチス公認だった作品を集
めて展示したことがあり、来場者（２ヶ月弱で３万６千人を数えたという）にアンケート
調査したところ、好感を述べている者がかなりいたという、「すばらしい、これが本当の芸
術だ」といった調子で(10)。こうした回答を寄せた人間は、現代芸術にはまず親しみを感じ
てはいないだろう。分かりやすく、人を挑発などしない作品にしか眼が行かないというの
は、それはそれで仕方がない。趣味を強制することは出来ないのだから。しかし、低俗で
しかない審美眼の持ち主が、同じような人々の支持を背に熱く感じつつ、気に入らない芸
術を始末することに使命感を見出したりすると、頽廃芸術家の烙印を押された画家たちは
その作品が美術館から撤去され、アカデミーや教育界に占めていた地位からは追放され、
さらには制作禁止へと追い込まれてしまう。そしてこの暴風のあとに続くのは、陳腐で平
俗で創造的なエネルギーはまるで感じらない気の抜けたような駄作の氾濫だった。「趣味で
あることを騙った悪趣味」が物理的強制力を伴って美術界を席巻したのである。 
 
   ② 絵 画 の 終 焉 ？ 
 
カントは〈美〉の範形を古代ギリシャの作品に求め、他の可能性を顧慮していない。こ
れは彼の時代の西欧社会の通念を反映しているにすぎず、いくらでも異見をぶつけること
が出来る。もし彼がこの先入見を取り払い、より普遍的な眼で立ち向かってくれたなら、
印象派以後の造形芸術をも彼の教説の射程内に納めることが可能になるというものだろう。 
むしろ世界に迫る上で複数のアプローチを認める方が本来のカントではないのか？ 『純粋
理性批判』の「弁証論」における第三アンチノミーの問題―物理的因果性以外に道徳法則
に基づく別個の因果性が存するという主張―がそれをほのめかしている。現代哲学で世界
把握の多アプローチ性（彼の言い方ではヴァージョンの複数性）を言う代表はネルソン・
グッドマンだが、彼は『世界制作の方法』の中で自分の立場の先達の一人としてカントの
名を挙げている(11).。グッドマンは絵ひとつ取っても、作者ごとに多種多彩でありさまざ
まなヴァージョンとヴィジョンに溢れていることを指摘する。ゴッホのヴィジョンとカナ
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レットのそれに変換することなど出来っこないのだと。グッドマンはまた、個々の作品の
絶対的単独性を言う(12)； 
 
 記述ではなく描写を行なうこの種のヴァージョンは文字通りの意味では真理値をも
たず、連言詞によって結びつけることができない。 
 
芸術には天才が必要だとしたカントもこのことをみとめるはずだ。天才とは、一定の規 
則が決して与えられ得ないようなものを産出する才能であり、模倣（自己模倣も含めて）
を何より避けるからである。ところがカントが〈美〉について論ずるところを忠実に追っ
て行くと、彼には作品のオリジナリティを無視する面があることに気づく。オリジナルと
コピーとの間に何の優劣もみとめていないのだ。ミロのヴィーナスの〈美〉を言う時、そ
れはルーブルにあるあの石像についてではなく、石膏の模造であっても、それもその辺の
画材屋で売っている実物の五分の一の像であっても一向に差し支えないことになる。ちょ
うど三角形について幾何学的に論ずる際の当の三角形の大きさは関係がない―同じ三角形
の形をしていれば―のと同様である。ミロのヴィーナスのあの「形」をしてさえいれば材
質や大きさはどうでもよいのだ。レオナルド・ダ･ヴィンチの「モナリザ」にしても美術全
集に載っている写真版で結構ということになる。それも白黒版の方が〈色〉に惑わされず
に純粋に〈美〉を云々出来るとするのがもともとのカントの主張である。 
 この一種の小気味よさは、しかしグッドマンには通じない。グッドマンは「いつ芸術な
のか When is art ?」という問いを立て、芸術作品を構成する記号作用の要点を五つほど
挙げているが、その最初に「構文論的稠密 syntactic density」を挙げている。構文論的
な「稠密」とは、ある記号系から任意に二つの記号要素を取り出す時、つねにその間に第
三の要素を挟むことが出来るようなありかたを指す(13)。たとえば「ディジタル表示の電子
器具に対比される、目盛りのない水銀温度計の場合」である。ラオコーンの石膏摸像と大
理石の実物とで美しさがまるで違うというゲーテの驚きは、両者の量感も質感も「きわめ
て小さな差異」があるどころではないことに起因している。仮にミロのヴィーナスにロー
マ時代に作られた大理石摸像があるとしてそれとオリジナルとを並べてみると、たとえ
「形」は瓜二つとしても作品としての密度の違いは歴然としていよう。グッドマンはオリ
ジナルと贋物の区別が意味をもつことを示す場合、「自書体のみの autographic」という述
語が適用されるとし(14)、この性質を有しない作品は、いかほど精確で寸分たがわぬ複製で
さえ、つねに贋作にすぎないとする。彼はまた、道端の石ころであろうと、その石ころに
芸術作品としての記号機能―その形や色、肌理などによってなにがしかを「例示」 
exemplification（15）する機能―が認められる場合は芸術とみなされるけれども、そのこ
とは一義的には決まらず、芸術とみなされたりされなかったりの揺れを常に伴うとグッド
マンは言う。取りあえずは、美術館に展示される時点において芸術作品になるのだと。す
るとデュシャンの《泉》はどうなるのか。この作品は 1917 年にニューヨークでのアンデパ
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ンダン展に出品され、しかし展示が拒否されるとそのまま行方不明となり、現在では写真
家のアルフレッド・スティーグリッツが撮った一枚の写真が残るだけとなっている。展示
拒否に対してはデュシャンは抗議しているが、もともとこの作品―分類上は一応「彫刻」
であろう―は展覧会という制度を皮肉るためのものだった。デュシャンにはオリジナルと
コピーの優劣という観念もなかった。30 年あまりのち、ある青年が別の男性用小便器を展
示したいと申し出るとデュシャンは快諾し、最初の作品と同じく R,Mutt のサイン(16)を入
れたという。以後、《泉》は数百点を数えている。しかしデュシャンの姿勢は別として、も
し行方不明の最初の《泉》が発見されたなら、その市場価値は驚くべきものになるだろう。
オリジナル信仰は勢いをますます強めているのだ。デュシャンの流れを汲むポップ･アーテ
ィストの代表の一人、アンディ･ウォーホルは有名スターのポートレートを賦彩してシルク
スクリーンの技法でキャンバス上に拡大転写し、数多く印刷した（その際、何人もの助手
を使うことを厭わなかった）。メディアに振り回され、大量生産・大量消費の上に繁栄する
現代文明を逆手に取り、近代芸術のオリジナリティ尊重を風刺する意図がそこにあったわ
けだけれども、ウォーホルの名が喧伝されるにつれ、彼の「工房」が生み出した作品は高
値で取引されるようになった。結局、勝利したのは市場経済ということなのか。 
さて、現在、世界の美術界は実にさまざまな流派が並存している。最後にそこに内在す
る問題について見てみたい。『判断力批判』の第 51節「芸術の分類について」で述べられ
ているところの、造形芸術は自然の美的描写であるとする見解は、今ではあまりに古風だ
が、44 節で彼が芸術一般に与えた規定、すなわちそれ自体として合目的的であるような表
象の仕方であり、そしてそれは「たとえ一定の目的をもたないにせよ、われわれの心的能
力の開発を促進して、われわれが相共にこれに与ることを可能ならしめるものである」と
いうのは、デュシャンを祖とする現代美術の立場と折れ合わないわけではない（むしろグ
ッドマンの方が折れ合わない）。 
デュシャンの革新は、ある意味で復古的だった。美術における観念の役割を復権させ、
視覚の論理を追求した近代絵画に逆行したのである。一方、カントのころのドイツは、絵
画の近代化は萌芽以前で、神話や宗教に題材を取った作品には中世的なアトリビュート
（持物
じ も つ
）が生きていた。アトリビュートとは、人物像の標識として画中に添えられるもの
で、たとえば聖バルバラには塔、聖カテリナであれば車輪(17)というように。カントは、こ
れは不幸な場面を直接に表現するのを避け、理性の解釈を介して間接的に表現するための
ものと解するが（48 節）、要は誰の像かがひと目で分かればよいのだ。アトリビュートと
似たものに抽象的な観念を具体物で表わすアレゴリーというものがある、霊魂を鳩で、不
死は孔雀で表わすように。カントはこうした表現法を造形芸術にとって邪道だとは考えて
いなかった。邪道とみなすようになるのが近代芸術というもので、とりわけクールベによ
るレアリスムはそうした中世以来の伝統からの決別を宣した(18)。そのクールベをデュシャ
ンは視覚至上の「網膜主義」の祖と糾弾するのである。 
カントの美感ははなはだ古典主義的だが、美術史的には彼はロココ様式の時代の人間で
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ある。彼の言う〈美〉、つまり趣味の良さとはまさにロココ的だ。なおロココを末期バロッ
クにすぎないと見る向きもある、バロック特有の力動感が薄れ、良くも悪くも優美で小ぎ
れいになったのがルイ十五世の時代に絵画や建築の分野で主流になったのとして。バロッ
クの残響はカントにもなくはないと美術史家の岡田温司は指摘する(19)。『判断力批判』の
第二部 62 節で「驚嘆 Bewunderung」について触れているのがそれだと言う。なお「崇高」
を論じた章の 29 節に付された「総註」にも「驚愕に類する驚嘆や戦慄」を前にした時の
感情が崇高であるという言葉が見られる。岡田はまた、バロック時代の美的カテゴリーの
今日的復権を言う。すなわち、機知、機巧、奇想、驚嘆など人目を驚かす仕掛けが〈美〉
の要件として無視できないというものだ。アンドレ･ブルトンの『シュルレアリスム宣言』
（1924）における「不可思議はつねに美しい、どのような不可思議も美しい、それどころ
か不可思議のほかに美しいものはない」という言葉である(20)。カントも機知、つまり思
惟の遊びには少しだけ触れている。 
 
 ※カントがどういう美術環境のうちにあったかはよく分からない。16 世紀後半から 19 世
紀までの間、ドイツ画壇は全般的に低調でこれという大家も見当たらない。同時期のフラ
ンスでは、まず 16 世紀後半にイタリアから導入された末期ルネサンス様式であるマニエリ
スムの優艶でソフィスティケートされた画風が「フォンテヌブーロー派」として風靡し、
ついで 17世紀に反宗教改革の一環である力動的で演劇性の濃いバロック様式がやはりイタ
リア、およびフランドル地方から導入されるが、絵画に関する限り、バロック・スタイル
で著名なフランス人画家というのはいないようだ。同時代で重要なのは、バロック調を避
け、まさに「古典主義的」厳正さを重んじたプッサンである。もっとも、彼は画家となっ
て以後、四十年あまりをローマで過ごしており、画風が「イタリア的」な点では変わりな
かった。真にフランス的と言えるスタイルの登場は、18 世紀になってバロックをより優美
に世俗化させたブーシェやフラゴナールらによるロココ様式によってである。しかしロコ
コ様式も革命勃発の少し前の頃には、ブーシェの甥のダヴィッドによる、やはりイタリア
的な「新古典派」に駆逐されて行くのである（フランス絵画が完全に自立するのは、極端
に言えば、印象派以降ではないだろうか）。遠く北ドイツの地を出ることのなかったカント
はこうしたヨーロッパの中央画壇の動きは断片的にしか伝わっていなかったものと思われ
る。彼の「古典主義的」美感というのは、かなりのところ書物からのみの「教養」による
ものだったのだろう。 
 
何でも最終的には道徳性と結びつけるカントは、〈美〉についても「それは道徳的善の 
象徴である」（59 節）とし、〈色〉さえも無邪気な unschuldig、とか控えめな bescheiden
とか優雅な zärtlich といった評価的判定を引き寄せるとし、それは「色彩が道徳的判断に
よって生じた心的状態の意識と類似するものを含むような感覚を喚びおこすからにほかな
らない」という。そしてこれは決して無理な飛躍によるものではないと念を押す。このよ
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うなカントと、眼を驚かすこと自体を目的とするバロック美学を結ぶ線は、ごく細いかも
知れない。しかしバロック様式が別名イエズス会様式と言われるように、もともとは反宗
教改革運動の一環として、演劇的な演出効果でもって人々を教会に牽きつけようとしたと
ころから興ったことを見れば、道徳的理念と縁がないわけではない。カントが造形芸術に
視覚的要素だけを見ていたのでなく、精神性つまり美感的理念が必要と考えていたことは
再三にわたって触れてきた。ただし、カントにあってはこの美学的理念は、彼が言うとこ
ろの「理性理念 Vernunftidee(21) つまり善という理念の補完物と位置づけられる。デュシ
ャンにはそうした厳格さ、ないし末香臭さは（一応）ない。そこでカントの美感的理念を
概念化できない何ものか（X）の表象という線にとどめて扱うことにすると、両者の間に
一つのつながりを見てとれないことはないことになる。どういうことか？ デュシャンから
始まる反芸術の流れの一つに、1960 年代後半から 70 年代はじめにかけてアメリカを中心
に起こった「概念芸術 conceptual art」というのがある(22)。代表作家は、ジョゼフ・コ
スス、イアニス・クネーリス、ヨーゼフ･ボイス、河原温(23)ら。現代美術のなかでも一番
分かりにくいこの流派は、制作に先立つ観念ないし概念が何より重要で、制作自体は本質
的なものではないとみなす。目指すのは作品の「脱物質化」であり、極端な場合は一枚の
紙に何やら意味の取りにくい文章をタイプで打ったものをそのまま展示することさえある。
何らかの形象を展示することもあるが、その意味は全く不明だ。たとえば縞模様の紙の短
冊を陳列会場の内部だけでなく外壁にも延々と張ったり、ガランとした室内に本物の馬を
数匹つないであったりとった具合に。そこから何を読み取ったり感じたりずるかは観る者
の勝手にまかされている。第一、作者が事前にいだいていた「観念」が当の作者にも説明
出来ないのだ。こうしてみると、概念芸術における観念とは、概念化できない X を指して
いることになり、まさにカントの言う「美感的理念」、ないしはそのパロディということに
なるのではなかろうか。 
 
※カントの「美感的理念」について付言するならば、この理念は概念の一種ではあるが、「不
定 unbestimmt」な概念であって、「いかなる直観も完全には対応し得ないような概    
念」であり（『判断力批判』第 49 節）、芸術家自身にもそれを言語的に説明することは不可
能である（第 57 節の注１）とする。現代芸術においては、極端にはただ一色だけで塗りつ
ぶされた作品（マーク・ロスコの絵のように）もある。壁の断片や材木の一部を画面に貼り
付けてもよい。すでに 1910 年代にダダイストのシュヴィッタースは「メルツ絵画」―メル
ツ Merz 自体には何の意味もない―の名でそれを行なっている（同じ頃、デュシャンは日常
の既製品から元の意味を剥奪してそのまま作品とする「レディ・メード」を思いついている）。
あるいは 1960 年代に起こったミニマル・アートのように、木や金属の棒や板にさながら工
業製品のように無機的な彩色を施して組み合わせるという手法もある。もちろん、20 世紀に
なって登場するそれら「前衛芸術」はカントがあるで関知するところではないのだが、鑑賞
者をして何を意味するかはわからないけれども、何か不思議であれこれ考えさせるものをも
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っていると受け止めさせるならば、そこにはなにがしかの美感的理念が関係しているという
ことになるのではないか。 
 
カントは美感的理念なしには芸術は真に芸術たり得なないが、それは構想力の直観に関 
係するものであり、この直観に完全に対応するような概念は決して見出せないとしている
（57 節の注１）。ある作品が表面的に小ぎれいであったり、あるいは、単に奇をらったに
すぎないか、それとも何らかの「理念」に達しようとしているのかは、個々の作品に即し
てそれこそ直観的に把握するしかないだろう。概念芸術についても同じことが成り立つ、 
いや概念芸術こそ、美学的理念というものを正面から受け止め、それと格闘しようとして
いるのだと言うと、カントの立場とは全然相容れない、概念芸術にあっては作品自体は二
義的であり、大切なのは制作に先立って作者がどんな観念を抱くかであるのに対し、カン
トは出来上がった作品のことを決してなおざりに考えていないと反論されるかも知れない。
確かに彼が問題にするのはあくまで作品としての作品である。芸術の分類を論じた 51 節
でカントは造形芸術を大別して、感覚的真実の芸術と感覚的仮象の芸術に分け、前者には
彫刻と建築が、後者―正確に言えば「感覚的仮象を作為的に美学的理念に結びつける芸術」
― には絵画と造園術が属するとした。感覚的仮象とは、要するに人物なり風景なりの三次
元対象がキャンバスや紙の平面にそれらしく描かれていることを指すが、本論文でたびた
び触れたようにカントは〈色〉を〈美〉の要件からはずし、「線描」だけで論じようとする。
しかし、もし線描ということでデッサンの具体的なあり方を指しているのなら、それは色
彩と同様、「感覚的」と言わなければならない。線と線の織りなす美しさにしても、個々の
線の魅力にしても質料的である。すると〈美〉は画面全体の構成、つまり構図にあると見
るのが妥当ということになるわけだが、それは描画に先立ってもくろまれたプランなのだ
から、出来上がった絵自体が「美しい」のではないことになる。絵自体はデッサンと色彩
という感覚的要素からなり、構図は絵の背後にひそんで直接
、、
には「仮象」中に姿を示さな
いからだ（前にも言ったが、構図が露わな絵は不自然な駄作である）。つまり、カントは認
めようとはしないだろうが、彼の言っていることから論理的に帰結するのは、作品自体は
二義的な、極端に言えば「なおざり」な存在で差しつかえないということだ。作品のオリ
ジナリティを問わないこともこの結論と整合しあう。 
二十世紀はありとあらゆる芸術上の実験が試みられたが、概念芸術はその極北に位置す
ると言える(24)。その登場は、ヴェトナム戦争や中国の文化大革命、先進国を席巻した大
学紛争などと時期を同じくしており、あの時代の何ごとにも〈否
ノン
〉を突きつけた風潮が生
んだ一過性のものにすぎなかったと言えなくもない。そうでなくても、あまりに難解で一
般人には「全然面白くない」ゆえに早晩下火になったろうから、わざわざカントの中に変
な芸術を予見する面があったなどと指摘するまでもないと言われるかもしれない。しかし
彼は、『判断力批判』の 44 節「芸術について」の中で、次のように言う； 
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  美の学があるのではなく、美の批判だけがある。また美感的な学があるのではなく、
美的技術だけがある。…美的技術は、それ自体だけで合目的であるような表象の仕方で
ある。そしてたとえ目的をもたないにせよ、我々の心的能力の開発を促進して、我々が
相互にこれに与ることを可能ならしめるのである。 
 
 現代美術の特徴は、美術はいかにして可能であるかを問い続ける点にある。これはカン 
トの芸術概念を継承するものだとするのは牽強付会であろうか。概念芸術は、たとえ秘教 
的少数者の運動という枠から出ることはなかったとしても、デュシャン直系の嫡子(25)で 
あって、それを否定し去ることは、現代アートそのものの否定につながる。概念芸術の先 
には何もないのであれば、絵画の全歴史は概念芸術が活力を失った 1970 年代初頭において 
限界に達してしまっており、その後は野球で言う消化試合が行なわれているにすぎないと 
言えるのだ。現象的には今なお世界中で線と色とによる造形が行なわれ、夥しい作品が生 
み出されている。しかしその中に概念芸術の不妊的空疎さを正面から批判した上でなおか 
つ、創造的営為たり得ているものがどれほどあるのだろう。絵画に残されたフロンティア 
は、精神病者や正規の学校教育を受けられなかった人たちの手になるアール・ブリュット 
Art Brut（生の芸術）、別名アウトサイダー・アートにしかないことになるのだろうか？  
 近代絵画は 19 世紀後半の印象派に始まるが、20 世紀初頭に至り、対象を説明的に再現 
することから離れる傾向が発生する。それは抽象絵画の登場を必然ならしめた。この流れ 
は 1940 年代後半にアメリカにおいて抽象表現主義として最後で最大の隆盛を見せるとこ 
ろとなる(31)。他方、近代絵画に対する現代絵画の特徴を反視覚主義（デュシャン式の言 
い方では、反網膜主義）と捉えるならば、19 世紀末の象徴派の運動にその萌芽が見られる 
けれども、本格的には第一次大戦中のダダイスムの反芸術運動に始まる。ダダイスムはヨ 
ーロッパではシュルレアリスムへと発展的に解消されたかに見えたが、やがてアメリカで 
抽象表現主義への反発の中からデュシャンの後継者としての自覚のもとに復活し、新たな 
潮流となって行く。しかし、この運動の必然的な帰結と言える概念芸術が 1970 年代のなか 
ばに早くも活力を失うことでこの流れは先が見えてしまうのである。現代絵画がある意味 
でカントの絵画観に直結し得ることはすでに触れた。再度確認すると、カントは色彩を〈美〉 
の要件からはずし（色彩抜きにでも絵画はなりたち得るなどとは全然言っていないし、網 
膜主義に反対の立場を取る場合でも色彩への配慮抜きの制作はありえないのだが）、構図や 
デッサンといった線描的輪郭だけを重視する。その上で作品を真に美術 Schönekunst たら 
しめるのには、〈精神〉の介在を感じさせなければならないとした。この場合の〈精神〉と 
は、心意識において生気を与える原理とされ、美感的理念 ästhetischer Ideen を表現する 
能力のことであって、カントはそれを「多くのことを考えさせる機因をなすような構想力 
の或る種の表象」とも言い換えているけれども、〈理念〉であるからには悟性の枠に捉えき 
れず、言語に定着させられるものではないと釘を刺している。概念芸術は、芸術作品にと 
って本質的なのは、制作意図それ自体であるとする立場に立っている。そして意図そのも 
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のは決して概念化し得るものでないことは制作者も承知している。つまり、概念芸術と名 
乗っていながら、作品の〈意図〉は、概念的にではなく「直観的」に悟るしかないのであ 
る。この禅問答的な難解さが概念芸術が少数者にしか受け入れられなかったゆえんだと言 
える。だが当の作者自身が野狐禅の臭みに嵌るようなことはなかったろうか？ デュシャン 
は二重三重にユーモアの煙幕を張ることでこの陥穽をくぐり抜けようとしたのだが。 
 他方、近代絵画の網膜主義―絵画における色彩の復権を主張したい本論文もこの枠のう 
ちにあるのだけれども―は抽象表現主義の爆発を最後に、可能性を出し尽くしてしまった。 
色彩自体は「客観的」に存在する。少なくとも法則性を有するという限りで対象の客観的 
性質とみなし得るということが前節で触れたことだった。そして色彩の合目的的な組み合 
わせも無限に可能であり、その洗練の度も社会の成熟とともに「趣味的」に高まって行き 
得る。しかし、肯定的にせよ批判的にせよ、色彩の実在性を最もよく生かせる造形芸術の 
領域では、芸術にとっての必須条件である独創性（天才 Genie）が出現する余地は残され 
ていないことになる。網膜主義も反網膜主義もともにそうであるならば、画家たちに残さ 
れた道は過去の全絵画様式から任意のものを択んで、その枠の中で小さな独創を実現させ 
て行くことしかない(26)。ちなみにカントは、あたかもこのことを予見していたかのよう 
な言葉を『判断力批判』に残している； 
 
  天才の芸術はどこかで停止するものである。芸術には限界が付せられているから、芸
術はこの限界以上に進むことはできない。おそらくかかる限界は、すでに久しい以前に
到達されていて、もはや拡張され得ないだろう。（第 47 節） 
 
カントの言う「限界」とは、古代ギリシャ人が到達した古典美(27)のことだから、単純
にこの場には適用できない。けれども、これを 1970 年代なかばに到達してしまった絵画
の「限界」のことと読み替えるならば、耳に痛く響く言葉だと言えよう(28)。振り返れば、
近・現代美術の短命さは印象派以前、すなわちフランス近代絵画の始祖となったダヴィッ
ドの新古典主義のときからの宿命だった。新古典主義は、前代のロココ様式に対して反旗
を翻すものだったが、その緊張感が持続したのはダヴィッドとせいぜいその高弟のアング
ルぐらいであり、対して起こったロマン派にしても、ほとんどドラクロア一代で活力は尽
きてしまう。新古典主義とロマン派の双方に対しレアリスムの反旗を翻したクールベにし
ても彼が真の創造力を発揮し得たのはごく短期間だった。印象派もまたしかり（長寿にめ
ぐまれたモネが晩年、抽象表現主義の先駆的な表現に独力で到達した例外はあるが）。近代
以降の絵画の歴史は、各流派の限界を次々に突破することで形作られてきたわけだけれど
も、20 世紀の後半についに「総限界」の壁に行き着いてしまったということなのだろうか。 
もちろん、今後も人間は色彩や線描の面白さに関心をもち続けていくだろうし、画家をめ
ざす人間が絶えるということもなく、現象的にはおびただしい作品が生み出されていくに
ちがいない。しかし「範形」の創造はもはやありえないのではないだろうか？ 
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〔 注 〕 
 
(1) ダダの反芸術運動は 1916 年 10 月にスイスのチューリヒでフーゴー・バルやトリスタン・ 
ツァラらによる前衛キャバレー「ヴォルテール」に始まるとされる（両名とも大戦を避けて 
スイスにいた。なお、「ダダ宣言」には 1916 年にドイツ人バルよる第一次宣言と翌年にルー 
マニア系フランス人のツァラによる第二次宣言があるが、後者の方が重視される）。ニュー 
ヨークでの動きはやはり大戦を避けて 1915 年に渡米していたフランスの画家デュシャンと 
ピカビア、および米国人写真家マン・レイらの手で 1917 年に公然化される。彼らはすでに 
1911 年以来、パリで親交があり、キュビスムを超える革新の可能性を論じあっていた。しか 
しチューリヒのグループとは異なって「宣言」を発するなどの戦闘色は出さず、詩人で美術 
収集家だったアレンスバーグの支援のもと、少数の理解者を集めてのサロン的活動にとどま 
っていた。大戦終結後、上記の三人はいずれもパリに戻る。ツァラのグループも戦後パリに 
拠点を移し、アンドレ・ブルトンらのグループと合流の結果、シュル･レアリスムへと発展 
解消する。ニューヨークの方は一旦火が消えた形になったが、その後もデュシャンはたびた 
び渡米しやがて定住するようになる。ただし表面的には創作活動を停止させ、チェスに没頭 
する日々だった。第二次世界大戦後、ニューヨークの若い芸術家の間にデュシャンの影響が 
徐々に広がり、1950 年代末から 60 年代にかけて「ネオダダ」が興る。概念芸術はその延長 
上に位置する。参考：C.トンプキンズ『DUCHAMP』林哲夫訳 
(2) 岡田温司「美学的カテゴリー論再考」（岩波『講座哲学』07 所収）。美的カテゴリーという
概念は 1896 年フランスの美学者ヴィクトール・パシュが『カント美学試論』の中で用いた
のが最初とされる。この用語をさらに積極的に発展させたのは同じくフランスの美学者エテ
ィエンヌ・スーリオであり、その著『美的カテゴリー』（1956）において美的カテゴリー間
には優劣の体系は存しないことを説いた。これに対し、美的カテゴリーという考え自体に異
を唱えたのがイタリアの美学者ベネデット・クローチェで、彼は唯一美学的価値があるのは、
〈美〉だけだとした。 
(3) ローゼン・クランツ『醜の美学』鈴木芳子訳 p16 
(4) アドルノ『美の理論』大久保健治訳 p89   
(5) 関楠生の『ヒトラーと退廃芸術』によれば、迫害はナチスが 1933 年に国政の実権を握る
以前から始まっていた。まず 1924 年にチューリンゲン州の州都ワイマルにあった国立の美
術学校バウハウスが内部紛糾と右翼勢力の圧力とにより解体に追い込まれている―バウハ
ウスは 1919 年より近代建築家グロピウスを指導者に純粋芸術と実用芸術の融合を目指し、
活動して来た。ワイマルを追われたのちザクセン＝アンハルト州デッサウで州立学校として
再建されるがナチスなど右翼の圧力は日に日に強まり、1932 年にベルリンに移動、私立学校
となるが、ヒトラー政権の発足でついじ消滅させられる―。そして 1930 年、チューリンゲ
ン州議会で一定の席を占めたナチスは州政府の閣僚の座を獲得、早速バウハウス系の画家が
当地の大学で描いた壁画を塗りつぶさせ、城内美術館所蔵の現代絵画の没収を命じている。
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他方、純正ドイツ美術を称揚する展覧会の方は 1929 年に右翼団体によりリューベックで開
かれたのが最初とされる。 
(6) 表現主義はフランスで 20 世紀初頭におこったフォーヴィスムのドイツ版と言えなくもな
いが、絵画だけにとどまらず彫刻や文学にも及んだより広範囲の運動で、対社会的姿勢も一
段と先鋭的だった（むしろフォーヴィスムの方を表現主義のフランス版とした方がよいと思
う）。ドイツはルネサンス期にクラナハやデューラーを輩出後は美術面ではこれという独創
は生じず、わずかに 19 世紀初頭にナザレ派―ウィーンのアカデミーから追放されたオーヴ
ァーベックらのグループがローマに移住し、宗教的ロマンティシズムの立場から活動した―
や特異な雰囲気の風景画で知られるフリードリヒがフランスにおけるロマン派の登場に先
んじた程度である。それが表現主義の出現により一躍世界の先頭に踊り出るこことなった。 
(7) 表現主義と比べ、新即物主義に関して日本語で読める文献は、ゲオルク・グロスやオット
ー・ディックスなど個々の作家についてのものは別として、概観を捉えた文献はきわめて少
ない。とりあえずは種村季弘の『魔術的レアリズム』(1988)を挙げておこう。同書によれば
この運動はドイツ以外としてはイタリアやオランダやアメリカに見られた。後者の場合、ド
イツで運動が終焉した 1930 年代、大不況の続く中でグラント･ウッドやエドワード･ホッパ
ーらが新即物主義的なスタイルによる制作を開始している。さらにドイツからの亡命者を通
じてもこの流派は知られるようになった。日常の細部にひそむ意味ありげなものへの執着は、
戦後のポップ･アートの源流の一つとなっている。 
(8) この点で興味深いのは、20 世紀ドイツの最高の色彩画家エミール･ノルデの運命である。 
 関の前掲書によれば、彼は表現主義の代表画家の一人だったが、第一次大戦後、郷里がデン
マークに編入されたことにより民族主義的傾向を強めていった。また関の前掲書によれば、
大のユダヤ人嫌いでもあった。1920 年、創設まもないナチ党に入党（ヒトラーよりも早かっ
たらしい）したのもそのためだった。ナチス幹部中、唯一の「インテリ」だったゲッベルス
が彼の絵を好み、何点か買い求めていたことはよく知られている。しかしかつて画家をめざ
したことのあるヒトラーはノルデの魔術的なまでに輝く色彩の世界を受けつけず、結局ノル
デは頽廃芸術の烙印を押され、ゲッベルスも彼を見捨ててしまう。1941 年に全国造形美術院
からの追放と制作禁止命令を受け、大戦終了まで極秘裏に水彩画の小作品を描くことしか出
来なくなるのである。 
(9) 関、前掲書。「純正ドイツ派」の画家たちはなぜか工場労働者の生活ではなく、もっぱら
農民の勤勉実直さをテーマとした。そのため展覧会での印象ではドイツはまるで農業国家で
あるかのようだったという。これはナチスのスローガン「地と土」を絵画で示そうとした結
果だった。意外なことにナチスは宗教改革時の「ドイツ農民戦争」（1525）を自分たちの運
動の始祖とみなしており、ヒトラー政権下ではしばしば題材とされている。 
(10) 美術史家の有川治男は『世界美術全集』（小学館）第 26 巻 p361-368 の中で「頽廃芸術」
に関し、「これはだれもはっきりとは言わないのであるが」と前置きして、現在でも大衆の
間には自分たちが理解できないモダニズム芸術に対する敵意が厳然としてあり、それは分か
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ったふりをしなければならぬという了解のもとで押し隠されているけれども、ひとたび公言
できる社会状況が到来したならば、芸術家や批評家、学芸員、学者たちに対し牙をむくに違
いないと論じている。なお、かつて画家をめざしたこともあるヒトラーは 1925 年に出版し
た『わが闘争』（平野一郎・将積茂訳 p368）の中で次のようにモダニスム芸術への憎悪を公
言している； 
 
…われわれが今世紀になってからキュビスムだとか、ダダイスムといった総括的概念で
もって知り合いになっている精神錯乱的、頽廃的人間の病的な奇形が、それらの国（注；
彼の言うユダヤ・ボルシェヴィズム化された国々のこと）で国家的に公認された芸術とし
て賛美されているのがみられるだろう。この現象はバイエルンの人民委員会共和国という
短い期間でさえ、もう現れたのである。 
 
  ヒトラーがキュビスムやダダイスムの名前を知っていたとは驚きだが、ナチスを支持した
層の人々の多くは、この下りを読んでも何のことか分からなかったのではないだろうか。け
れども漠然とながらも、彼らが新しい芸術に反感を抱いていたことは確かだろう（この反感
の中核には、芸術家が特権意識をもって自分たちを「見下している」という直観があったよ
うに思われる）。『頽廃芸術展』を見た大衆は、「自分たちの直観は正しかった。こんなくだ
らない作品が一部の〈インテリ〉の口車に乗せられてまかり通っていたのだ」と得心したの
だし、有川の言うように、現在でも頽廃芸術の問題は残っている。 
(11) グッドマン『世界制作の方法』菅野盾樹訳 ｐ25 
(12) グッドマン、上掲書 p21 
(13) グッドマン、上掲書の末尾に付けられた訳者菅野盾樹の「グッドマン用語解説」による。 
(14) 同じく菅野によれば、このグッドマンの用語の意味は、ある記号系はオリジナルとその贋
物の区別に意味がある場合、「自書体 autographic のみの」と呼ばれるという。これに対し
自書体のみでない記号システムは「異書体 allographic を入れる｣と称され、交響曲の「総
譜」がその例である。総譜を精確に写し取った別の総譜も同一の曲を指定するからである。 
(15) 同じく菅野によれば、例示とはある特性を所有すると同時にこれを指示することとされ
る。例えば赤インクで記された「赤い」という述語や生地見本のように。 
(16) デュシャンは匿名で出品した。《泉》（噴水と訳すべきだという説もある）に描かれた
R.Mutt の意味は、まず R は Richard の頭文字でいかにも英米人っぽく見せると同時に、フラ
ンス語の richard「成金」にも通じている。Mutt の方は、便器の製造会社である Mott Works
の名と当時人気のあった滑稽漫画の主人公 Mutt 氏とを掛け合わせたものらしい。このよう
な重層的な言葉遊びもデュシャンの方法の一つと言える。     
(17) 聖人伝説では聖バルバラは塔に幽閉され、聖カテリナは車裂きの刑に処せられたという。 
(18) しかしながらクールベの代表作の一つ《画家のアトリエ》（1854-55）は「現実的アレゴ
リー」という副題を伴っていた。大画面（361×593cm）にアトリエ風景としては不自然な、
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30 人ものさまざまな風体の人物が画架に向かうクールベを中心に群がっている図で、有名な
のは右端に当時はまだ二流の詩人扱いされていたボードレールが描かれ、中央よりやや左に
密漁者姿のナポレオン三世の姿が見られることである。作者自身の説明では彼がありのまま
に捉えようとしている社会各層の典型が描いたものだという。阿部良雄の『群集の中の芸術
家』（1991）は p155 でこの絵を「現実の中から自分自身の観察によってすくい上げてきた人
物や事物に、自分自身の責任において意味を与える」という、小説でバルザックが、詩でボ
ードレールが試みた個人主義的な象徴製造法の産物と評している。阿部はこうしたことから、 
 ある意味でクールベは 1855 年を境としてレアリスムを放棄したと主張している。 
(19) 岡田、前掲書 p81 
(20) アンドレ・ブルトン『シュルレアリスム宣言』巖谷国士訳 p26  
 シュルレアリスムといわゆる「幻想絵画」との違いは、前者の方法意識にはオブジェがある
ということである。この場合、オブジェ objet（対象）とは、常識の手垢にまみれた「現実」
でない真実の現実（超現実）への関心を呼び覚ますための誘導体という意味になる。そして、
シュルレアリスムの絵の中に描かれた「分けの分からない物体」というより、その作品自体
がオブジェなのである。したがって、例えばダリやマルグリットの絵のように古典的な描法
で描かれている場合でも、網膜主義に立っているのではない。ただし、シュルレアリスムは、
ダダイスムを発展的に解消させたというより、アンドレ・ブルトンの強烈な個性に引きずら
れて一種の脇道に入り込んだと見るべきではないだろうか。ダダイスムの精神は大戦間期の
「冬眠」―デュシャンの表面的には創作活動を放棄したかのような態度―を経て、第二次大
戦後に再燃し、現代美術の主流となったわけである。 
(21) 理念とは理性概念のことなのだから理性理念とは奇妙に聞こえるが、カントは経験を統    
制する統一原理である理念のうち、特に理性にとって無制約的前提となるところの霊魂、世
界、神の三者を理性理念と呼んでいる。『判断力批判』ではこの理念は美学的理念と対をな
すものとして扱われており、両者の違いについては 57 節「趣味のアンチノミーの解決」の
注 1 に述べられている。すなわち、概念的に表示できない構想力の表象 inexponibele 
Vorstellung der Einbildungskraft を「美感的理念」、直観的に証示できない理性の概念
indemonstrabele Begriff der Vernunft を「理性理念」と呼び、両者とも悟性的な認識たり
えないとしている。 
(22) 概念芸術の発想がデュシャンに始まることは、かの「大ガラス」―正式の題は《彼女の
独身者たちによって裸にされた花嫁、さえも》―の制作と平行しておびただしいメモが書か
れ、「グリーン・ボックス」に収納されたそのメモを「解読」することで作者の意図が分か
るということになっている点に示されている。概念芸術は、いわば「グリーン・ボックス」
にあたるものをデュシャンそのままでなく、各自で独創していく試みであると規定されよう。
それにしても、概念芸術について日本語で読める文献は少ない。取りあえず、トニー・ゴド
フリーの『コンセプチュアル・アート』木幡和枝訳。および雑誌『芸術倶楽部』No.８ 特集
「概念芸術」を挙げておきたい。前者はこの反芸術運動の誕生から終息（もちろん今なお活
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動中の作家はいるのだが）を一通り概観している。後者にはこの運動の創始者の一人、ジョ
ゼフ・コススの「哲学以後の芸術｣(松岡和子訳)が紹介されていて貴重である。なおコススの
言う「哲学」とはウィトゲンシュタインの『論理哲学論考』において｢語り得ないもの｣をめ
ぐって堂々めぐりをしているだけだと断じられた伝統哲学のことを指している。コススはさ
らに、ウィトゲンシュタインというよりは、むしろエイヤーの『言語・真理・論理』を持ち
出し、そこでの分析命題と総合命題の違いの説明に依拠して概念芸術は芸術とは何かを自己
自身の内部で問い続けるのだからトートロジカルであり、分析命題的だとする。分析命題の
意味をいささか取り違えている感があるが、要は、概念芸術は芸術の定義を模索する芸術と
いうことだ。しかもその定義を構文化することはどこまで行っても出来ない。同誌には、前
衛芸術家の高松次郎と美術評論家の宮川淳、中原佑介の鼎談が掲載されており、色々議論が
展開されているけれども、終り近くで中原佑介は｢概念芸術っていうのは、難しいもんだね
（笑）｣と本音を漏らしている。 
(23) 日本人の概念芸術家で国際的に知られているのは、荒川修作と河原温である。ともに 1950
年代後半に読売アンデパンダンを発表の場とし、60 年代なかば以後はニューヨークで活動し
ている。河原の作品―概念芸術にあっては、絵画と彫刻の区別は意味をもたない―について
はゴドフリーの上掲書でも触れられているが、「デイト・ペインティング (日付画)」と称し
てキャンバスに絵の具（おおむね黒っぽいもの）を 4 層に均一に塗った上に当日の日付を白
い活字体で記し、それを当日の新聞一ページとともに収納するボール箱もあわせて製作する
というものである。河原はほぼ毎日同じ作業を今日まで（？）続けている。  
(24) 概念芸術が登場する以前のアメリカ（というよりニューヨーク）の前衛美術の動きの概
略を見ると、1940 年代後半から 60 年代はじめにかけては抽象表現主義の全盛期だった。抽
象画自体は戦前からヨーロッパにすでにあったが、おおむね幾何学的形象による構成によっ
ていた。戦後のアメリカではポロックを先陣に、デ・クーニングやマーク・ロスコらは非形
象的 non-figurativ な画面に挑むようになる。カンディンスキーの最初期の抽象画も非形象
的だったが、ポロックらのそれは図と地の区別を取り払って激しく塗りつぶすものであり、
かつ大画面で、その中に入りこむようにして描くことからアクション・ペインティングとも
呼ばれた。抽象表現主義がアメリカを代表するモダン・アートと喧伝されたのは、従来ヨー
ロッパの先端美術の後塵を拝していたアメリカが、ついに文化発信地の位置を獲得したとい
う誇りが大きかったためであろう。もう一つの要因として、米ソ冷戦のさなかにあって、文
化面でも米国が西側諸国の雄であることを顕示する必要があったとする見方もある。抽象表
現主義のこの自己懐疑のなさに対する反発がやがてネオ・ダダの波を呼ぶことになった。こ
れは戦前からアメリカに滞在していたデュシャンが撒いた反芸術の種が 1950 年代後半にな
って発芽したものと言える。ラウシェンバーグとジャスパー・ジョーンズを双璧とするこの
一派は日常的な廃品を組み合わせたり、国旗や数字、標的といった絶対的に平面的なものを
そのまま描くなどした。このネオ・ダダと、アクション・ペインティングを主張した抽象表
現主義とが結びつき、芸術とは固定した作品のうちにあるのではなく、作品を作る行為自体
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にあって、しかも製作者と鑑賞者の区別なく共に「行為」に参加すべきだという主張が 1950
年代末に登場する。ハプニングとかイヴェントとか名づけられたこの試みは、美術館と言う
特権空間を否定した点で反芸術の一つの流れとなった。ネオ・ダダから派出したもう一つの
流れは、最初はイギリスから始まったのだが、1960 年代にアメリカのみならず先進国の美術
界を席巻したポップ・アートである。リキテンシュタイやウォーホルらは、現代の大衆社会
を逆手にとって様々な卑近の大量生産品をそのまま作品化するやり方を採った。このポッ
プ・アートと平行して起こったのが、激情的な抽象表現主義への反発に基づく幾何学的抽象
への一種の回帰である。ラインハートやフランク・ステラらのこの流れはミニマル・アート
の名で呼ばれ、立体造形の形を取る方が多いが、単純明快に色分けした形象を組み合わせる
ものである。従来の抽象画と異なるのは、芸術に対する自己批判をつねに内包させ、表現手
段を最小限の要素に絞ろうとつとめていたことで、この点ではネオ・ダダ的と言える。この
ほか、美術館をはみだし屋外をじかに作品化するアース・アート、別名環境芸術といったも
のもある。これは「行為」としての芸術の発展したもので、巨大な建造物を布で包んでしま
うクリストの仕事は国際的に有名である。そしてついに 60 年代末の反体制運動の一環（？）
として、反芸術の極致であるコンセプチュアル・アートの登場となる次第である。この運動
はミニマル・アートにおける自己批判の姿勢を受け継ぎつつ、その視覚偏重性には反発し、
視覚効果の可能な限りでの抹消を狙ったものだった。ここに現代美術は解体期を迎えること
となるのである。 
(25) デュシャン在世中における後継者としてはネオ・ダダのジャスパー・ジョーンズがいる
が、彼の作品は色彩の魅力をもっている。つまり網膜主義的である。そもそも眼にどう訴え
るかを考慮しないことが概念芸術においてさえ、あり得るようには思えない。河原温の作品
にしても、4 層に丁寧に塗られた黒地のキャンヴァスにこれまた丁寧な活字体で日付が書か
れているのである。デュシャンでさえそうした配慮が見られる。また、没後公開された最後
の謎の大作《1,落下する水 2,照明用ガスが与えられたとせよ》については、これをクールベ
的な網膜主義への譲歩と見る解釈がある。少なくとも、この作品の中心となっている裸婦像
にはクールベの秘画《世界の起源》―ラカンが所有しているらしい―の影響があることは確
かだろう、なお、ジャスパー・ジョーンズは表現手法としてユーモアを重要視している点で
も（特に初期作品）デュシャンの良き後継者と言える。 
(26) たとえば概念芸術は 2000年代に入って国際的な規模で復興の気運が見られはする。だが、
かつての前衛性は失われている。何より気になるのはアートマーケットの世界的拡大に乗じ
てそこでの「受け」を狙う傾向が見られることだ。本来概念芸術は「反芸術」の尖兵として
美術館というブルジョワ的装置や市場経済の原理を拒否する立場に立つはずだったのだが。 
美術市場をあてこむ傾向は、抽象表現主義の復活版である「新表現主義」や、マンガなど
のサブカルチャーの要素を積極的に取り入れ、国際的にも名が知られている村上隆の作品な
どにも顕著である（彼には『芸術起業論』という正直な著書もある）。一方で、大衆の間に
は依然として近・現代芸術への「敵意」が根強くわだかまり続けているというのであれば、
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状況は暗澹の一語に尽きよう。  
(27) ギリシャの古典美というと、念頭に浮かぶのは彫刻と建築だが、絵画についてもカント
は古代ギリシャに範型があるとみなしていたとすれば、彼が絵画の美を論ずるにあたって線
描的要素だけを取り上げた理由の一つには、古代ギリシャの絵画作品でのちに伝わったもの
は陶器の表面などに描かれた線描画がもっぱらで色彩が賦された例はみられないことも関
係しているのではないだろうか（ローマ期まで広げれば、カントの在世中にポンペイ遺跡の
発掘が開始されていた。ただし本格的にはナポレオン時代以降であり、カントはポンペイの
壁画については知らされていなかったと思われる。たとえ知ったとしても、多色印刷のなか
った当時、論ずることは出来なかったはずだ）。なお、古代ギリシャの古典美以上の域に到
達することはできないとするカントの主張―それは当時の西欧での通念でもあったのだが
―からすれば、真に天才的な独創はすでに古代ギリシャで終わっていることになる。カント
は天才という概念は学問の領域では成り立たず、芸術の分野にしか妥当しないと言っている。
ところが当の芸術にあっても本当の天才というものがもはやあり得ないのであれば、この世
に天才などというものは存在しなくなっているという結論になるのではないだろうか。 
(28) 大正末から昭和初期の画壇を駆け抜けた三岸好太郎の夫人の節子女史は、彼女自身、優
れた画家であり、現役のまま 1999 年に 94 歳で没したが、晩年しきりに「世界中から画家が
一人もいなくなってしまった」と嘆いていたという。かの愛すべきボヘミアンの種族もまた、 
 急速に絶滅へと向かっているように思えてならない。 
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